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       Die Idee, einen Animationsfilm zum Thema einer Diplomarbeit zu machen, 
entsprang der Faszination, die das Werk des Regisseurs Juri Norstein auf mich 
wie auf so viele andere 1  ausübte. Ein solches Thema mag ungewöhnlich 
erscheinen, bildet doch das Medium, in dem Juri Norstein arbeitet, kein 
klassisches Tätigkeitsfeld für die Kunstwissenschaft. Dennoch war die 
Versuchung stärker als die wohl begründete Angst, bei der Erschließung eines 
neuen Forschungsgebietes zu sehr ins Medienwissenschaftliche oder gar ins 
Unwissenschaftliche verfallen zu können: Zu innovativ sind Norsteins Ideen, zu 
interessant sein Zugang zum jeweiligen Thema, zu ungewöhnlich die verwendete 
Technik, als dass man der Versuchung widerstehen könnte, sein Werk 
wissenschaftlich würdigen zu wollen, sei es nur im bescheidenen Rahmen einer 
Diplomarbeit.   
        Zwei Beweggründe waren dabei entscheidend. Zum einen bietet sich das 
Werk von Juri Norstein für eine kunsthistorische Untersuchung sehr gut an. Es 
wird hoffentlich veranschaulicht werden können, dass die klassischen Methoden 
der Kunstwissenschaft sehr wohl auf ein neues Medium angewandt werden 
können, um zu einem tieferen Verständnis des Werkes des Künstlers zu verhelfen.  
       Zum anderen verleitet dazu eine erstaunlich karge Literatur über die 
Animationsfilme im Allgemeinen und Norsteins Filme im Besonderen. Wie 
anerkannt sein Werk auch ist, geht man selten über bloße Erwähnungen seiner 
Filme hinaus, wenn auch jede Erwähnung nur in Superlativen formuliert wird. 
Eine nüchterne Analyse und eine sachliche, konstruktive Würdigung, die die 
vorliegende Arbeit zu bieten versucht, schienen vor diesem Hintergrund 
angebracht. 
 
       Mein allergrößter Dank gebührt Fr. Prof. Martina Pippal, die es sich nicht an 
Mut fehlen ließ, ein so ungewöhnliches Thema in ihre Betreuung aufzunehmen 
und mir damit völlig neue Perspektiven zu eröffnen.  
                                                
1 In der vorliegenden Arbeit wird auf die lange Aufzählung internationaler Auszeichnungen, die 
Norsteins Filme, vor allem aber „Das Märchen der Märchen“ bekommen haben, verzichtet. Eine 
mehr oder weniger vollständige Liste ist u.a. in der Enzyklopädie der russischen Animationskunst 
(Vgl. Kapkov 2006, 474-476) oder bei Claire Kitson (Kitson 2005) angeführt. 
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       Der Rahmen dieser Arbeit scheint mir außerdem die letzte Möglichkeit zu 
bieten, mich bei allen Mitarbeiterinnen und Mitarbeitern des Instituts für 
Kunstgeschichte zu bedanken. Ihrem Engagement, ihrer Hingabe und ihrer 
Begeisterung für das Fach verdanke ich Stunden, die nicht nur außerordentlich 
interessant und lehrreich, sondern auch in höchstem Maße angenehm waren.  
       Mein ganz besonderer Dank gilt dabei Prof. Artur Rosenauer und Prof. Hans 
Aurenhammer. 
       Dass ich Fr. Prof. Michaela Krieger nicht mehr danken kann, wird mir stets 































„An wen richten sich Norsteins Filme? An Kinder, die traditionellen 
„Konsumenten“ der Animation, oder an Erwachsene? An raffinierte 
Filmliebhaber oder an Massenzuschauer? 
Es scheint, dass auch hier alle Entgegenstellungen ihren Sinn verlieren. Seine 
Filme sind beliebt beim Publikum aller Altersstufen, Bildungsniveaus, 
Sozialschichten – und in jedem Land der Welt. Jeder Zuschauer schöpft in ihnen 
das, was er versteht, und so viel, wie viel er kann.“ 
 





„Der Vorteil  der Kunst gegenüber der Wissenschaft besteht darin, dass die 
Überlegungen hier nicht das Wichtigste sind; das Geheimnis, das im Schaffen 
enthalten ist, das ist das Wichtigste. Und der Künstler selbst versteht nicht immer, 









       Alle Zitate aus dem Russischen wurden von mir ins Deutsche übertragen. Die 
Seitenzahl bezieht sich dabei auf die des russischen Textes. Die Literaturangaben 
sind zweisprachig gestaltet.  
       Namen und Vornamen sind grundsätzlich wissenschaftlich transliteriert, es 
sei denn, es handelt sich um die eingebürgerte Schreibweise, die auf der 
literarischen Transkription beruht, wie zum Beispiel „Tarkowskij“.   
       Bei den Vornamen wie Francesca oder Alexander wird die im Deutschen 
existierende und übliche Schreibweise verwendet.  
       Der Vorname Juri Norsteins wurde ebenfalls literarisch transkribiert (es wird 
auf „j“ am Schluss, das für die wissenschaftliche Transkription notwendig wäre, 
verzichtet), weil es für die Übereinkunft mit den möglichen zukünftigen 
Publikationen über den Künstler oder mit den möglicherweise bald erscheinenden 
Übersetzungen seiner Texte als angebracht erschien: das Werk und die Texte von 
Juri Norstein richten sich keineswegs ausschließlich an den engsten Kreis der 
wissenschaftlichen Gemeinschaft, sondern an einen breiten Interessentenkreis.   
       Alle Filmtitel wurden ebenfalls von mir ins Deutsche übertragen. Die 

















       Juri Norstein, der 1941 geborene Animationsfilmregisseur, lebt und arbeitet 
in Moskau. Er war mehrere Jahrzehnte im staatlichen Animationsfilmstudio 
„Sojusmultfilm“ tätig, wo er alle seine Filme gedreht hat.2 Lange Jahre arbeitete 
er im Studio als Zeichner, bevor er selbständige Regisseurarbeiten vorstellen 
durfte. Im Zentrum des Interesses der vorliegenden Arbeit steht der 1979 gedrehte 
Film  „Das Märchen der Märchen“. Auf die früheren Filme wird im Weiteren 
öfters eingegangen. Die Gemeinsamkeiten, die dabei trotz unterschiedlicher 
Themen und Zielsetzungen festgestellt werden konnten, sind aufschlussreich für 
das bessere Verständnis des Gesamtoeuvres des Künstlers. Es werden allerdings 
nur jene Filme berücksichtigt, die entweder eine selbständige Regisseurarbeit 
darstellen, oder in denen Juri Norstein einen großen, wenn nicht entscheidenden 
Einfluss auf den Schaffungsprozess ausübte. 
       Die in dieser Arbeit berücksichtigten Filme werden im nächsten Kapitel kurz 
vorgestellt. Da es (noch) keine deutschsprachige Literatur über Juri Norstein und 
seine Filme gibt, erschien es sinnvoll, eine detaillierte Auflistung aller Filme, an 
denen Juri Norstein mitwirkte, im Anhang anzuführen.  
       Juri Norstein arbeitet in einem kleinen Team mit seiner Frau Francesca 
Jarbusova, die die meisten Skizzen für seine Filme anfertigt, und einem 
Kameramann.3 Die Musik für alle Filme schrieb der Komponist Mihail Meerovič. 
Die Einzelheiten und Besonderheiten dieser Zusammenarbeit und andere Aspekte 
der Vertonung von Norsteins Filmen werden leider außerhalb des Rahmens der 
vorliegenden Arbeit bleiben müssen, da es doch die visuellen Komponente sind, 




                                                
2 Seit 1989 arbeitet Norstein im eigenen Atelier, wo er seit mehreren Jahren und mit vielen 
(unfreiwilligen) Unterbrechungen mit der Arbeit an einem 60 Minuten langen Film nach der 
Novelle von N. V. Gogol „Der Mantel“ beschäftigt ist. 
3 Norstein legt sehr viel Wert auf ein perfektes Verständnis mit dem Kameramann. Vgl. u.a. 
Norstein 2008, Bd.1,  262-265. 
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1.1. Francesca Jarbusova – nicht nur „die Frau an seiner 
Seite“ 
 
       Die wichtige Rolle Francesca Jarbusovas für das Werk ihres Mannes kann 
nicht oft genug betont werden. Juri Norstein weiß genau zu schätzen, dass er eine 
für die Umsetzung seiner Ideen ideale Künstlerin an seiner Seite hat.  
       „Francesca – für sie ist der Wald wie eine Enzyklopädie, sie blättert ganz 
einfach darin. Ich war verblüfft zu sehen, wie sie den Wald malte. Sie nahm den 
Pinsel und malte von einer Seite bis zu der anderen, und alle Beeren, alle 
Blümchen, alles der Reihe nach, von einer Seite des Blattes bis zu der anderen. 
Ich habe das nie gelernt und sah es voll Begeisterung und Bewunderung an. Ich 
denke überhaupt, dass es auf dem Studio „Sojusmultfilm“ kaum andere Zeichner 
gegeben hat, die diese ganze Poesie des Raumes, des Naturraumes, so gut 
kennen.“4  Diese Naturnähe, die Juri Norstein mit der der Renaissance-Künstler 
vergleicht,5 kommt den Filmen Norsteins sehr zugute. Wie käme sonst ein Film 
wie „Der kleine Igel im Nebel“ zustande, wo doch die Naturbeobachtung das 
eigentliche Thema ist?  
       „Was sie machte, fing an zu vibrieren, eine Energie auszustrahlen. Ich habe 
es deutlich gefühlt. Das sieht man doch immer gleich, ob es eine trockene 
Oberfläche oder eine Oberfläche ist, die in die Tiefe geht, die anfängt zu leben 
und zu arbeiten, die pulsiert.“6 Diese Pulsierung und „Arbeit“ der Oberfläche ist 
für Norstein ausschlaggebend. Wenn das nicht der Fall ist, werden Entwürfe 
gnadenlos verworfen.  
        Francesca Jarbusova selbst sagt über ihre Rolle: „Jura ist Regisseur, es ist 
also sein Wille, und ich bin sein Pinsel. Also klar, dass er mich als Pinsel 
verwendet. In einem Fall war ich vielleicht ein Ölfarbenpinsel, in einem anderen 
Fall ein Aquarellpinsel usw. Aber er wusste, wann er welchen Pinsel nehmen und 
benutzen sollte.“7 Etwas später im gleichen Interview fügt sie hinzu: „Wie einen 
                                                
4 Vgl. Margolina 2002 (a). 
5 Vgl. ebenda. 
6 Vgl. ebenda. 
7 Vgl. Margolina 2002 (b). 
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Faden aus dem Stoff zieht er aus mir mühsam die notwendigen Elemente der 
Figuren und der Bühnenbilder heraus“8.  
       Clare Kitson hat ebenfalls zu Recht festgestellt, dass Francesca Jarbusova 
„the most talented Russian animation designer of her generation“9 ist. Dennoch 
liegen die entscheidenden Lösungen, die schließlich die Wirkung der Filme 
ausmachen, bei Juri Norstein. Er ist es, der eine Vision des im Werden 
begriffenen Filmes vor Augen hat und diese auch zu materialisieren weiß. Fest 
steht jedoch, dass seine Filme nicht das wären, was sie sind, ohne eine Künstlerin 
wie Francesca Jarbusova. Clare Kitson bringt es auf den Punkt: „… Yarbusova’s 
designs bring out the best in her husband’s directorial talent, his very demanding, 
even authoritarian, modus operandi furnishes the parameters Yarbusova needs to 
produce her own best work.”10  
       In Zusammenarbeit mit anderen Regisseuren hat Francesca Jarbusova in der 
Tat nicht so bedeutende Ergebnisse hervorgebracht wie mit Juri Norstein.11 Bei 
Norstein können solche Vergleiche nicht angestellt werden, weil Francesca 
Jarbusova bei allen seinen Regisseurarbeiten als Zeichnerin mitwirkte.12 In den 
zwei frühen Filmen, die Norstein in Zusammenarbeit mit A. Tjurin und I. Ivanov-
Vano gedreht hatte, wurde viel in der Collage-Technik13 gearbeitet, außerdem 
erforderten die Themen keine aktive Auseinandersetzung mit der Natur.14   
       Es darf also keinesfalls vergessen werden, dass Francesca Jarbusova keine 
zufällige oder belanglose Mitarbeiterin ist, sondern dass es sich um ein Tandem 
                                                
8 Vgl. ebenda. 
9 Kitson 2005, 64. 
10 Ebenda. 
11 Francesca Jarbusova arbeitete außer mit ihrem Mann an folgenden Trickilmen: „Wie ein 
Muschik zwei Generäle ernährte“ [Как один мужик двух генералов прокормил], 1965, 
Zeichnerin; „Geh hin – weiß nicht wohin…“ [Поди туда – не знаю куда...], 1965, Zeichnerin; 
„Die kleine Lokomotive aus Romaschkowo“ [Паровозик из Ромашкова], 1967, Chefzeichnerin; 
„Das weiße Pelzchen“ [Белая шкурка], 1968, Chefzeichnerin; „Der kleine Igel aus 
Knete“ [Пластилиновый ёжик], 1969, Chefzeichnerin; „Der kleine Ball und der Junge“ [Мячик 
и мальчик], 1971, Chefzeichnerin.  
12 Eine Ausnahme bildet der sich noch immer in der Produktion befindliche Film „Der Mantel“, an 
dem auch andere Zeichner arbeiten. 
13 Weder im Deutschen noch im Russischen kann von einer einheitlichen, systematisierten 
Terminologie der Animationskunst gesprochen werden. Das gemeinte Verfahren wird 
beispielsweise auch als Flachfigurentechnik, Legetrick oder Legetechnik bezeichnet (vgl. Giesen 
2003, 7). Kapkov weist ebenfalls auf terminologische Schwierigkeiten hin und führt mehrere 
mögliche Bezeichnungen an, die er unter dem Hyperterminus 
„Papiertechnologien“ zusammenfasst (vgl. Kapkov 2006, 7). 
14 Nähere Details finden sich im nächsten Kapitel „Überblick über das Oeuvre des Künstlers“. 
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zweier künstlerischer Persönlichkeiten handelt, die sich gegenseitig ergänzen und 
beeinflussen.   
 
 
1.2. Quo vado: Ziele der Arbeit 
 
       Ziel der vorliegenden Arbeit ist es, das Werk des Regisseurs wissenschaftlich 
zu würdigen. Es soll gezeigt werden, dass Fragen und Methoden der 
Kunstwissenschaft einen fruchtbaren Boden für den Zugang an ein so 
ungewöhnliches Medium wie den Animationsfilm bieten. Dabei wird allerdings 
solchen mediumspezifischen Aspekten wie Montage oder Kameraführung 
ebenfalls nach Möglichkeit Rechnung getragen. 
       Die Fragen, die den Schwerpunkt der Arbeit bilden, kreisen um den Aspekt 
des Raumes und des Räumlichen. Wie werden einzelne Räume in den jeweiligen 
Einstellungen und im gesamten filmischen Raum organisiert? Wie verhalten sich 
diese zu einander? Wie wird die räumliche Illusion suggeriert? Welche Rolle 
spielt dabei die Gestaltungstechnik? Was wird auf dem Bildschirm materialisiert 
und was bleibt unverwirklicht? Der Begriff „Raum“ wird im breitesten Sinne 
aufgefasst und im Zusammenhang mit anderen filmischen Elementen betrachtet. 
       Was intendiert ist, was nicht, und welche Folgen das für die Gesamtwirkung 
des Filmes hat, ist auch von Interesse. 
       Als Methode wurde die in der Kunstgeschichte klassische Vorgangsweise 
aufgegriffen, nämlich der Vergleich jeweils zweier oder mehrerer Bilder, 
Einstellungen oder Filme, die, einander gegenübergestellt, durch ihre Parallelen 
und Unterschiede Licht auf die Vorgangsweise des Künstlers und seine Gründe zu 
einem solchen Handeln werfen. Es werden sowohl die inneren Zusammenhänge 
im filmischen Werk Juri Norsteins untersucht – die Filme werden unter einander 
verglichen – als auch intermediale Bezüge aller Art. 
       So schien es unter anderem lohnend, einen Blick auf die literarischen 
Inspirationsquellen für die Filme zu werfen, da sie – direkt oder indirekt – einen 
starken Einfluss auf Juri Norstein ausübten. Die Mechanismen dieser 
Beeinflussung werden im ersten Teil der Arbeit untersucht. 
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       Weitere wichtige Einflüsse kommen von den Spielfilmen und der Malerei. 
Dabei schienen exemplarische Vergleiche mit einigen Werken europäischer und 
russischer Malerei besonders aufschlussreich.  
        
 
1.3. Überblick über das Oeuvre des Künstlers 
 
       Bei den Filmen, über die an dieser Stelle ein Überblick geboten wird, handelt 
es sich um selbstständige Regisseurarbeiten, die relevant in Bezug auf „Das 
Märchen der Märchen“ sind, das heißt, es sind vor allem Filme, die davor, und 
nicht danach entstanden sind. Die letzteren werden in der vorliegenden Arbeit 
mitunter erwähnt, wenn es gilt, grundlegende Entwicklungen aufzuzeigen. Für 
eine nähere Auseinandersetzung mit ihnen ist zum einen der Rahmen der Arbeit 
zu eng, zum anderen der wichtigste und sich noch in der Produktion befindliche 
Film „Der Mantel“ nicht zugänglich.15 
       1968 drehte Norstein zusammen mit Arkadij Tjurin den Film „Der 25-te. 
Erster Tag“. Der Oktoberrevolution von 1917 gewidmet, sollte es eine Huldigung 
an die damaligen Geschehnisse und eine heroische Interpretation der 
nachrevolutionären Jahre werden. Der Film kam allerdings nicht in den Verleih, 
weil er die hohen Kriterien der Regimetreue nicht erfüllte.16 In künstlerischer 
Hinsicht ist er aber sehr wohl als Erfolg zu verzeichnen. 
       1971 drehte Juri Norstein zusammen mit dem Regisseur I. Ivanov-Vano den 
Film „Die Schlacht am Flusse Kerženec“, wo Fragmente der altrussischen 
Freskenmalerei und Ikonen zu einer Art Collage verschmolzen wurden. Dieser 
Film steht dem vorhergehenden sehr nah. In beiden Filmen werden Zitate aus 
den – allerdings sehr unterschiedlichen – Werken der russischen Malerei 
verwendet. Wurden im Film „Der 25-te. Erster Tag“ Werke aus den ersten zwei 
Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts verwendet, so sind es hier Ikonen und 
                                                
15 „Der Mantel“ wurde schon bei verschiedenen Anlässen den Fachleuten vorgeführt, das breitere 
Publikum konnte ihn bei den Ausstellungen anderer Werke von Norstein (z.B. im Museum der 
Privatsammlungen in Moskau im Jahre 2005) sehen. Im Verleih gibt es ihn jedoch noch nicht.   
16 Er wurde zu einem der zahlreichen „Regalfilme“, die auf den Regalen des Gosfilmofonds – des 
staatlichen Medienarchivs – auf ihre Zeit warten mussten. Die Zeit kam nach der Perestrojka 1989. 
Man kann darüber nur glücklich sein, dass solche „misslungenen“ Filme zu der Zeit nicht mehr 
vernichtet wurden. Einer der Filme Eisensteins, der 1935 bis 1937 gedrehte „Bežin lug“ wurde ja 
bekanntlich aus ideologischen Gründen vernichtet, „aufgrund des Formalismus und einer zu 
komplizierten Filmsprache“, wie es hieß.  
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mittelalterliche Fresken, die als Vorlage dienten. Eine Wahl, die keineswegs 
zufällig ist, wird sie doch vom jeweiligen Thema regelrecht diktiert. 
       Diesem Film folgte 1973 „Der Fuchs und der Hase“, ein russisches 
Volksmärchen, das von italienischem Fernsehen in Auftrag gegeben wurde17 und 
in dem ganz andere stilistische Lösungen gefunden wurden. Norstein ließ sich 
diesmal von den alten Spinnrädern und Bauernmöbeln aus den Beständen des 
Historischen Museums in Moskau inspirieren.  
       1974 entstand „Frau Reiher und Herr Kranich“, ein Film, dem ebenfalls ein 
Märchen als Vorlage diente, der sich allerdings sowohl stilistisch als auch 
inhaltlich weit davon entfernte und zu einer selbstständigen Interpretation der 
Geschichte über die unglücklichen Annäherungsversuche zweier einsamer Wesen 
wurde. Die stark zurückgenommene Farbigkeit, eine gezielte, punktuelle 
Verwendung einiger lebendigen Töne und der freie Umgang mit der literarischen 
Vorlage lassen bereits – bei aller ihrer Verschiedenheit – „Das Märchen der 
Märchen“ ahnen. 
       „Der kleine Igel im Nebel“, der 1975 folgte, hatte eine kleine Episode aus 
einer Geschichtenserie des zeitgenössischen Kinderbuchautors Sergej Koslovs 
über den kleinen Bären und seinen Freund Igel als Vorlage, wobei auch hier, wie 
im vorhergehenden Film und später im „Märchen der Märchen“, die Auslegung so 
frei ist, dass man keinesfalls von einer „Verfilmung“ sprechen kann. Hier gibt es 
zwar eine kohärente Geschichte – es geht um die Geschehnisse auf dem Weg des 
kleinen Igels zu seinem Freund, dem Bären, – es „geschieht“ aber wenig, es ist die 
Beobachtung der Naturphänomene wie des Nebels oder eines Baumes, die hier 
zum eigentlichen Thema wird.  
       „Das Märchen der Märchen“ wurde im Juli 1979 fertig. Der Film kann als 
Höhepunkt einer langjährigen Entwicklung, als summa summarum vieler 
Schaffensjahre mit ihren Entdeckungen und Erfindungen gesehen werden. 
Norstein selbst sagt darüber: „Der Film „Das Märchen der Märchen“ ist für mich 
der wertvollste, weil er der persönlichste ist, weil ich in ihm oft mein Herz öffne. 
Ich kann wohl so sagen: dieser Film spiegelt den Zustand meiner Seele wider.“18  
Zugleich betont der Regisseur, dass es keinesfalls bedeutet, dass der Film 
                                                
17 Das Projekt des italienischen Fernsehens hieß „Märchen europäischer Völker“ und vereinte die 
Beiträge von fünfzig Teilnehmer-Ländern. 
18 Norstein 2008, Bd. 1, 250.   
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autobiographisch ist.19 Und dies, obwohl der Film voll von autobiographischen 
Elementen ist und Norstein sehr detailliert schildert, welche Empfindungen, 
Beobachtungen und Erfahrungen in welcher Form den Eingang in den Film 
gefunden haben.20   
       Die autobiographischen Momente sind zwar wichtig für ein besseres 
Verständnis des Filmes, dennoch scheint etwas anderes vordergründig: verarbeitet 
zu einem Kunstwerk, ist das zutiefst Persönliche universal geworden, so dass für 
den Zuschauer die Anknüpfungspunkte entstanden sind, die es ihm erlauben, den 





       Die Kapitelüberschrift an sich ist bereits aussagekräftig, denn mit dem 
üblichen „Forschungsstand“ könnte man es nur schwer betiteln. Die 
wissenschaftliche Erforschung der Animationsfilme im Allgemeinen und der 
russischen Filme im Besonderen ist noch nicht so weit gediehen. Seltene 
Ausnahmen bestätigen dabei die Regel.21 
       Die russischen Trickfilmemacher wurden 2006 zum ersten Mal in einer 
akribisch zusammengestellten „Enzyklopädie der russischen 
Animationskunst“ gewürdigt.22 Dabei bedauert der Autor, dass in den Wirren der 
1990-er Jahre wichtige Archive verloren gingen. Die schweren 
Zugangsbedingungen zu den noch erhaltenen Archiven seien ebenfalls ein 
erhebliches Hindernis. Das Ergebnis seiner Pionierarbeit sieht er als „kein 
wissenschaftliches Referenzwerk, sondern nur den ersten Schritt auf dem Weg des 
Sammelns und der Publikation von Information über die Animationskünstler der 
UdSSR und der Russischen Föderation“23.  Die beeindruckende Informationsfülle 
gibt jedoch guten Grund, auf eine entsprechende Fortsetzung in Form von 
erweiterten Neuauflagen zu hoffen.  
                                                
19 Vgl. ebenda. 
20 Vgl. ebenda, Bd. 1, 243-261, 282-284. 
21 Zum Beispiel das Buch von Maureen Furniss, in dem ein guter Überblick und eine ernsthafte 
Analyse verschiedener Techniken und Entwicklungen geboten wird. Furniss 1999. 
22 Kapkov 2006. 
23 Ebenda, 5. 
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       Ein anderer Versuch, die wichtigsten Erscheinungen auf dem Gebiet der 
russischen Animationsfilme zusammenzufassen, ist der Sammelband „Unsere 
Trickfilme“.24 In ihm wird auf einzelne Filme und die wichtigsten Regisseure 
eingegangen, im Gegensatz zum Werk Kapkovs, der in seiner Enzyklopädie nur 
die Eckdaten festhält, dafür aber möglichst viele Mitarbeiter zu berücksichtigen 
bemüht ist.  
       Wie erfreulich auch solche Neuerscheinungen sein mögen – ihr 
Informationsgehalt in Bezug auf den einzelnen Künstler ist eher gering. Bei 
Maureen Furniss liegt der Schwerpunkt zum einen im Bereich des Technischen 
und der Rezeption, zum anderen auf den amerikanischen Filmen. Auch auf zwei 
Juri Norstein gewidmeten Seiten25 liegt der Schwerpunkt auf den technischen 
Aspekten seiner Arbeit, wobei die verwendeten Techniken im Kontext von 
internationalen Entwicklungen auf diesem Gebiet betrachtet werden.26  
       Ganz problematisch wird es, wenn man versucht, supranational zu arbeiten. 
So mussten im Überblickswerk, das Giannalberto Bendazzi zusammengestellt hat, 
auf drei Juri Norstein gewidmeten Seiten sieben (sic!) mehr oder minder 
schwerwiegende inhaltliche Fehler entdeckt werden.27 Es ist als Versäumnis 
anzusehen, dass es keine Werke gibt, die sich nur einer speziellen Technik, einer 
Zeitperiode, einer gewissen nationalen Schule oder einem Künstler – dafür aber 
umso ausführlicher – widmen.28  
       Clare Kitson arbeitete hingegen viel sorgfältiger. In ihrer 2005 erschienen 
Monographie29 finden sich zahlreiche wertvolle Verweise und Dokumente, die 
das Licht in die äußeren Umstände, unter denen Norstein arbeitete, bringen. 
Allerdings vermisst man bei der Lektüre den Willen zu einer wissenschaftlichen 
Analyse. „I have not attempted a scientific analysis of this iceberg – to do so 
could destroy its power.”30 Mit diesem programmatischen Statement gleich am 
Anfang des Buches wird angekündigt, dass es weder ein kunsthistorischer noch 
                                                
24 Margolina, Losinskaja 2006. Irina Margolina ist selbst Regisseurin, die Dokumentarfilme über 
Juri Norstein und Francesca Jarbusova gedreht hat.  
25 Furniss 1998, 45-46. 
26 Es ist außerdem offensichtlich, dass die amerikanische Forscherin weder das Frühwerk 
Norsteins noch die Arbeiten anderer russischer Trickfilmregisseure kennt, was keinesfalls als 
Vorwurf, sondern nur als Feststellung zu sehen ist.   
27 Vgl. Bendazzi 1994, 371-374.  
28 Bücher von Furniss und Bendazzi (Furniss 1998 resp. Bendazzi 1994) schienen im Vergleich zu 
anderen durchgesehenen Werken, die alles zusammenzufassen versuchen, noch die besten zu sein. 
29 Kitson 2005. 
30 Ebenda, 6. 
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ein filmtheoretischer oder kulturologischer Text ist. Es ist umso bedauerlicher, als 
es deutlich sichtbar ist, dass dieses Buch das Produkt vieler Gespräche mit dem 
Künstler und einer breit angelegten Recherchearbeit war. Es sollte eine Hommage 
an das Werk Norsteins im Allgemeinen und an „Das Märchen der Märchen“ im 
Besonderen werden.  
       Dass Norsteins Filme durch einen wissenschaftlichen Zugang nicht in 
Bedrohung geraten, ihre Wirkung auf den Zuschauer zu verlieren – eher 
umgekehrt – beweisen u.a. Publikationen von Mihail Jampolskij, 31  der sehr 
überzeugend die Struktur der Filme analysiert, treffend auf ihre stilistischen 
Besonderheiten eingeht und den Einflüssen der Malerei auf das Werk des 
Regisseurs Rechnung trägt. 
       Ein anderer wertvoller Beitrag ist der Artikel von Tomoko Tanaka, in dem 
ansatzweise Heinrich Wölfflins kunstgeschichtliche Grundbegriffe auf Norsteins 
Werk angewandt werden32. Dieser Ansatz erschien so fruchtbar, dass er in dieser 
Arbeit aufgegriffen und weitergeführt wird. Von den fünf Begriffspaaren, über die 
Heinrich Wölfflin in seinen „Kunstgeschichtlichen Grundbegriffen“ spricht, 
kommt bei Tomoko Tanaka nur eines – linear und malerisch – zur Anwendung. 
Für den Schwerpunkt der vorliegenden Arbeit schienen jedoch andere 
Begriffspaare beinahe noch wichtiger. 
       Ein weiterer Vorzug dieses Artikels besteht darin, dass in ihm die 
Kinderbuchillustrationen als eine wichtige Inspirationsquelle ins Feld der 
Aufmerksamkeit geraten.  
       Juri Norstein selbst hat fortwährend seine Arbeit kritisch reflektiert. Das 
Ergebnis waren zahlreiche Publikationen in filmtheoretischen Zeitschriften wie 
zum Beispiel „Iskusstvo kino“ [Die Filmkunst].  
       Im Zuge der langjährigen Lehrtätigkeit an verschiedenen Filmakademien und 
Filmhochschulen, vor allem an der Staatlichen Hochschule für Kinematographie 
in Moskau (VGIK), kamen diverse Materialien zusammen, die der Künstler 
schließlich zu einem zweibändigen Werk verarbeitete. „Der Schnee auf dem 
Gras“ erschien 2008 und kam sofort auf die Bestsellerliste. Darin spricht Norstein 
                                                
31 Vgl. Jampolskij 1980, Jampolskij 1982. 
32 Vgl. Tanaka 2001. Zum Schluss des Artikels befindet sich der Hinweis darauf, dass diese 
Publikation ein Auszug aus einer Diplomarbeit ist, die am Institut für Filmtheorie der Höheren 
Schule für Kinematographie in Moskau geschrieben wurde und im Jahre 2000 von der Zeitschrift 
„Filmtheoretische Beiträge“ mit einem Preis ausgezeichnet war. Es ist mir allerdings nicht 
gelungen, einen Einblick in diese Diplomarbeit zu bekommen. 
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über das Werden seiner Filme, wobei alle Aspekte des Schaffensprozesses 
beleuchtet werden: von der Lösung konkreter technischer Probleme bis hin zu 
seinen leisesten Empfindungen und Assoziationen, die entscheidend für die 
Gestaltung bestimmter Episoden waren. Das Buch hat einen stark ausgeprägten 
dialogischen Aufbau. Manche Teile sind als Frage-Antwort konzipiert, damit die 
am häufigsten gestellten studentischen Fragen festgehalten und beantwortet 
werden. Auch im „monologischen“ Teil ist der Autor stets darauf bedacht, seine 
Zuhörer nicht aus den Augen zu verlieren. Das Zielpublikum sind primär die 
zukünftigen Regisseure der Animationsfilme. Der große Erfolg des Buches zeigt 
aber, dass es auch für einen breiteren Leserkreis von Interesse ist.   
       Eine kritische Reflexion der eigenen Arbeit ist keine Selbstverständlichkeit, 
noch weniger, wenn es die Form eines Buches annimmt, das alles vereint: 
kunstwissenschaftliche und filmtheoretische Problemstellungen wechseln mit 
praktischen Hinweisen und literarischen Textabschnitten ab.  
       Der Aufbau und die Wirkung des Buches spiegeln den Aufbau und die 
Wirkung der Filme Norsteins, allen voran seines Filmes „Das Märchen der 
Märchen“ wider.  
       Es versteht sich von selbst, dass diese Publikation die wichtigste Quelle für 
diese Arbeit darstellte und dass der Künstler selbst oft zu Wort kommen wird.  
       Eine zusätzliche interessante Quelle stellten zwei Dokumentarfilme über Juri 
Norstein und Francesca Jarbusova dar33 sowie die Sendungsreihe „Monologe in 
vier Teilen: Juri Norstein“, die auf dem Kanal „Kultura“ vom 6. bis 9. November 










                                                
33 Margolina 2002 (a), Margolina 2002 (b). 
34 Monologe 2007. 
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2. Das Märchen der Märchen – der Film in seinem 
Umfeld 
 
2.1. Technische Aspekte 
 
2.1.1. Die Entstehung der Figuren 
        
       Wie in seinen früheren selbstständigen Filmen arbeitete Juri Norstein auch 
hier mit Papiermarionetten. Alle Teile des Einzelbildes – sowohl Figuren als auch 
Gegenstände, alles, was in ihrer Gesamtheit die  Komposition bildet – werden auf 
das Zelluloid aufgetragen. Dabei verwendet man die Radierungstechnik: in das 
geritzte Zelluloid wird mit den Fingern die Farbe eingerieben.35 Die ausgeführten 
Figuren und Gegenstände werden ausgeschnitten und zu einem Bild 
zusammengefügt.  
       „Das Haus im Film stellte sich aus einigen Zelluloid-Schichten zusammen. 
Eine Schicht – grob, darüber – eine dünnere, darüber eine noch dünnere. Als 
Folge wurde die Darstellung gesättigt, sie erreichte den Zustand, wo die Wände 
nicht von Menschenhand gemacht und atmend scheinen.“36 Dieser kurze Einblick 
in den Entstehungsprozess nur eines der Elemente, des alten Hauses aus dem Film 
„Das Märchen der Märchen“, zeigt, wie distinguiert das Verfahren angewandt 
werden kann. Welche Schicht über welche gelegt wird, aus wie vielen Schichten 
das jeweilige Element zusammengelegt wird, was dabei mit der Farbigkeit 
geschehen soll – alle diese Fragen stellen sich für jedes Element einer jeden 
Einstellung aufs Neue.  
       Jede handelnde Figur wird aus mehreren kleinen Teilen zusammengebaut, die 
später auf der Drehbank mit einer Pinzette bewegt werden. Auf der schematischen 
Darstellung des kleinen Wolfes sieht man, aus wie vielen Gliedern die Figur 
besteht (Abb. 1, 2, 3, 4). Jedes der Glieder kann frei bewegt werden. Dieses 
Konstrukt kommt auf eine Drehbank, die aus mehreren horizontal aufgelegten 
                                                
35 Vgl. Margolina 2002 (b).  
36 Norstein 1994 (b). 
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Glasplatten-Schichten besteht, über denen sich eine Kamera bewegen kann37 (Abb. 
5, 6). Dieses Verfahren impliziert minutiöse, sehr präzise Arbeit (Abb. 7). 
Norsteins Atelier wird mitunter als „Labor“ bezeichnet38 (Abb. 8).  
       Bevor die handelnden Figuren ihre endgültige Gestalt auf dem Zelluloid 
annehmen, bedarf es zahlreicher Skizzen (Abb. 9). Leider sind nicht viele davon 
erhalten geblieben: Sobald der Charakter der handelnden Figur gefunden war, 
wurden alle Skizzen vernichtet.39 Hierin spiegelt sich die Missachtung des Wertes, 
mit der die Animationskunst behaftet ist. Die komplizierte Suche nach der Gestalt 
des kleinen Igels, der „sehr einfach, aber keinem andern Igel ähnlich“40 aussehen 
sollte, kann man – wie so vieles andere – nicht mehr nachvollziehen.  
       Neben den gezeichneten Elementen werden auch Teile von Photographien 
verwendet, die in die bildnerischen Darstellungen harmonisch eingefügt werden. 
So entstand beispielsweise die Episode mit den im Hof stehenden Autos (Abb. 10), 
deren Polierglanz vor dem Hintergrund der rauen Oberflächen des alten Hauses 
und der milden Herbstfarben hervorsticht. Der entstandene Kontrast spiegelt den 
Gegensatz zwischen dem Alten und dem Neuen wider, steigert die schmerzliche 
Empfindung einer vergangenen Epoche, die von der neuen überrollt wird. In 
dieser Episode, wie in vielen anderen, die alle zu nennen den Rahmen der Arbeit 
sprengen würde, zeigt sich, dass die jeweilige Gestaltungstechnik nie willkürlich 
gewählt wird, jeder Einsatz gewisser Gestaltungsmittel hat ihre wohl fundierte 
Berechtigung.  
       Die frühere Technik und die Art, wie sie in den ersten Filmen des Regisseurs 
angewandt wurde, erfordert im Gegensatz zu den beschriebenen, aufwendig 
geschaffenen Papiermarionetten, keine ausgeklügelte Drehbank, von der im 




                                                
37 Ähnliche Vorrichtungen wurden seit den 1930-ern auf dem Studio Disney verwendet, bis man 
die verwendeten Verfahren aufgrund ihrer Aufwendigkeit aufgab, um zu den bequemeren und 
schnelleren Methoden zu wechseln. Mehr dazu s. in: Salt 1977 und in anderen Überblickswerken.  
38 Vgl. Kleiman 2006, Vorsatz.  
39 Vgl. Margolina 2002 (a). 
40 Margolina 2002 (a). 
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2.1.2. Die neue Drehbank: ein Know-how oder „eine 
Technik aus Nebukadnezars Zeit“? 
        
       Die Drehbank, mit der Norstein arbeitet und mit deren Hilfe „Das Märchen 
der Märchen“ gedreht wurde, entwickelte der Regisseur zusammen mit seinem 
Kameramann Alexander Žukovskij, mit dem er mehrere Jahre zusammenarbeitete, 
für die Dreharbeiten des Filmes „Frau Reiher und Herr Kranich“. Die erhöhte 
Beweglichkeit der Kamera und aller Glasplatten, die nun gedreht und geschoben 
werden konnten, so dass auch der Abstand zwischen einzelnen Schichten frei 
modulierbar war, schuf prinzipiell neue Möglichkeiten, den Raum zu konstruieren. 
Was dabei entstand, war eine besondere Art der Raumillusion, die nicht auf der 
Linearperspektive beruhen musste.  
       „Die Kamera kann sich praktisch in jedem Punkt des Aufnahmefeldes 
befinden, was den grundlegenden Unterschied zwischen unserer und allen 
anderen Drehbänken ausmacht. Ihre Vorteile bestehen darin, dass wir das 
Gesamtlicht mit dem punktuell eingesetzten und effektvollen Licht kombinieren 
können. Wenn die Kamera sich nur vertikal bewegen würde, ohne seitliche 
Bewegungen, hätten wir kein einziges Bildpanorama mit einer effektvollen 
Lichtführung oder Hintergrundprojektion drehen können.“41  
       Die grundlegenden Veränderungen, die die neue Drehbank mit sich brachte, 
werden besonders anschaulich, wenn man den Film „Der Fuchs und der Hase“, 
den ersten selbstständigen Film Juri Norsteins, der mithilfe einer viel einfacheren 
Drehbank gemacht wurde, mit seinen späteren Filmen vergleicht. „Der Fuchs und 
der Hase“ ist viel flächenhafter als die weiteren Filme. Es ist die geradezu betonte 
Flächenhaftigkeit, geknüpft an lebendige, frohe Lokalfarben, die diesen Film 
auszeichnen (Abb. 11). Die Hinwendung zu den Spinnrädern, die als 
Inspirationsquelle für diesen Film dienten, war eine zum großen Teil durch die 
technischen Einschränkungen bedingte Lösung, die sich gut bewährt hat.  
       „Frau Reiher und Herr Kranich“ weist im Vergleich zu seinem Vorläufer eine 
sehr unterschiedliche Stilistik auf, was umso interessanter ist, als beide Filme auf 
Volksmärchen zurückgehen. Hier herrscht bereits eine gedämpfte Farbigkeit, die 
das Atmosphärische am besten zur Geltung kommen lässt. Naturphänomene wie 
                                                
41 Norstein 2008, Bd. 1, 148. 
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der Regen, der bedeckte Himmel, und sogar die hohe Luftfeuchtigkeit nach dem 
Regen können in dem tief gewordenen Bildraum überzeugend suggeriert werden 
(Abb. 12). 
       „Es ist kein Theater mehr, keine Bühne, wo grobe Bühnenbilder dahinter 
stehen und der Zuschauer nichts zu tun hat. Wir fliegen dorthin, in die Tiefe, wir 
dürfen es. Die flache Zeichnung verwandelte sich zu einem mehrstufigen 
Zauberpanorama.“ 42  So beschreibt die neuen Gegebenheiten Ludmila 
Petruschewskaja, die als nahe Freundin des Künstlerpaars den Unterschied zu der 
älteren Arbeitsweise bei den Dreharbeiten genau verfolgen konnte.        
        „Man denke an die Bewegung des kleinen Igels in den Nebel und zurück aus 
dem Nebel, an den kleinen Wolf, der in der beleuchteten Türöffnung verschwindet, 
an die Soldaten in ihren Militärmäntel, die weg in das Dunkel ziehen. Ohne 
Tiefenverstellungen der Schichten wäre ein solcher Effekt nicht möglich.“ 43   
(Abb. 13, 14.) 
       Seitlich der Drehbank werden die Lichtanlagen angebracht, die wiederum 
sehr flexibel benutzt werden können. Andere Lichtquellen, wie zum Beispiel 
leuchtende Platten, können außerdem unter die Glasschichten aufgelegt werden, 
so dass Effekte wie Schattenbilder oder ein beleuchteter Himmel erzeugt werden 
können. Werden keine solchen Effekte gebraucht, so kann unter allen Schichten 
ein Spiegel angebracht werden, der für die Hintergrundprojektion notwendig ist.44 
       Es ist außerdem möglich geworden, längere Sequenzen ohne Montage zu 
drehen, was im Film „Das Märchen der Märchen“ auch eingesetzt wurde: die 
circa drei Minuten lange Ewigkeitsszene mit dem vorbeiziehenden Wanderer ist 
ohne Schnitt gedreht worden.  
        Diese Beschreibung der technischen Aspekte sollte zeigen, dass die Technik 
einen bedeutenden Einfluss auf die Filmgestaltung hat. Mit den beschriebenen 
technischen Vorrichtungen hat der Regisseur offenbar das für ihn optimale 
Werkzeug gefunden, mit dessen Hilfe er seine Visionen auf dem Bildschirm 
umsetzen kann. Einen weiteren technischen Fortschritt strebt er nicht an: „Die 
Computertechniker würden sagen [über Norsteins Drehbank, J.E.]: „Aufnahmen 
                                                
42 Petruschewskaja 2004. 
43 Norstein 2008, Bd. 1, 151. 
44 Vgl. Norstein 2008, Bd. 1, 147-152. Es wird eine detaillierte Beschreibung der Drehbank mit 
zahlreichen Aufbauschemen, Größenangaben und genauester Beschreibung des Drehvorgangs 
gegeben. Zahlreiche Beispiele vervollständigen die Beschreibung. 
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aus Nebukadnezars Zeit“. Es wird wohl stimmen. Aber Einsteins 
Relativitätstheorie hat die Newtonsche Mechanik nicht außer Kraft gesetzt, wie 
auch der Computer die Feder, die Farbe und den Pinsel nicht abschaffen wird. 
Noch dazu kann das ganze Computer-Set durch ein boshaftes Virus in die Hölle 
stürzen. Ich glaube, dass die scheinbar rückständige Technik noch zu gebrauchen 
sein wird. Irgendeine Super-Kamera befreit nicht von Unbegabtheit. Sie vertieft 
sie eher, weil sie den Regisseur passiv macht.“45  
 
 
2.1.3. Die Scherenschnittanimation – ein Vorläufer-
Verfahren? 
 
       Mit der Technik der Scherenschnittanimation ist primär der Name von Lotte 
Reiniger verbunden. Sie war die erste, die das Schattentheater zu 
„animieren“ begann und seit den 1920-er Jahren mehrere Scherenschnitt-
Animationsfilme gedreht hat. In ihrem 1970 erschienen Buch „Shadow Theatres 
and Shadow Films“46 gibt sie Anweisungen für Laien, wie Schattentheater in 
diversen Größen aufgebaut und Scherenschnittfilme gedreht werden können.  
       Beim Betrachten der Schemen der Drehbänke und Photographien der aus 
mehreren Teilen zusammengestellten Figuren, deren Silhouetten später auf dem 
Bildschirm zu sehen sind, werden Ähnlichkeiten mit der von Norstein 
verwendeten Technik augenscheinlich. Zuerst verwendete Lotte Reiniger einen 
einfachen Glasplatten-Tisch mit einer darunter angebrachten Lampe und einer 
darüber platzierten Kamera.47 So drehte sie 1919-1920 ihren ersten Film (Abb. 
15). Bereits in den Jahren 1923-1926 wurde eine Drehbank mit mehreren 
Glasplattenschichten verwendet48 (Abb. 16), was nun die Suggerierung eines 
gewissen Tiefenraums erlaubte. Schließlich wurde aus diesen Vorläufern eine 
Drehbank entwickelt, die der Vorrichtung nahe kommt, die Juri Norstein 
verwendet (Abb. 17). Die Kamera kann nun viel freier bewegt, die Anzahl der 
                                                
45 Norstein 2008, Bd. 1, 148. 
46 Reiniger 1970. 
47 Vgl. ebenda, 86. 
48 Vgl. ebenda, 87. 
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Glasplatten variiert werden.49 Unklar dabei bleibt, ob auch die Glasplatten in 
Relation zueinander bewegt werden können. Bei Norstein ist es möglich: „Der 
prinzipielle Unterschied unserer Drehbank [zu denen, die Walt Disney in den 
1930-ern Jahren verwendete, J.E.] besteht darin, dass die Schichten von 
Einstellung zu Einstellung in und aus der Tiefe bewegt werden können, also von 
der und auf die Kamera hin. Die Kamera ihrerseits kann sich auch an jeder Stelle 
des Schichtenraumes befinden.“50  
       Bei all dem technischen Fortschritt verwendet Reiniger mitunter noch immer 
ihre älteren, hölzernen Drehbank-Modelle, denn „Such a construction will not 
impede the quality of the animation, indeed the contrary.“51 Bei Norstein liest 
man: „Die künstlerische Höhe wird durch die beschränkten technischen 
Möglichkeiten erreicht.“52  
       Ebenfalls ähnlich sieht die Zusammenstellung der Figuren aus (Abb. 18, 19): 
eine große Anzahl an Details erlaubt eine große Bewegungsfreiheit. Um die 
Figuren richtig zu bewegen, bedarf es eines gewissen schauspielerischen Talents. 
Lotte Reiniger erzählt: „I remember well, when I was studying at the zoo, how 
people looked at me astounded when I tried to imitate the animal’s movements in 
front of the cage, trying to memorise its timing, and how my husband burst out 
laughing when he discovered me crawling on all fours on the floor at home, to get 
the feeling of the animal’s movement into my own bones.”53    
       Naum Kleiman erzählt eine ähnliche Episode über Juri Norstein. Einst kam er 
am späten Abend unangemeldet in dessen Studio. „Norstein merkte mich nicht. 
Seine linke Hand begann sich zu biegen, und das Handgelenk mit 
zusammengepressten Fingern sich komisch zu drehen. Jura wiederholte diese 
Bewegung einige Male und bog sich, um manche „Schuppen“ um einige 
Millimeter zu bewegen, richtete sich wieder zur Kamera auf, um den 
Aufnahmeknopf zu drücken. […] Seine Hand, zu einem „Pfötchen“ zurechtgelegt, 
verriet mir, wie Norstein auf sich selbst die Geste des verlorenen Igels prüfte. 
Dann begriff ich, dass er zugleich noch einige Rollen spielte: die des 
schaukelnden Bündels mit der Marmeladedose, die des hinter dem Igel 
                                                
49 Vgl. ebenda, 87-88. 
50 Norstein 2008, Bd. 1, 341. 
51 Ebenda, 88. 
52 Ebenda, Bd. 1, 341. 
53 Reiniger 1970, 100-101. 
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schleichenden Uhus, die des Brunnens und die des sich verdichtenden, langsamen 
Nebels.“54   
       Für die Gestaltung des Hintergrunds verwendete Lotte Reiniger keine 
gemalten „Kulissen“: „I prefer to use cut-outs for all this, instead of painted 
backgrounds, for they give a unity to the layout and the figure and force them into 
a certain style.“55 Vom Standpunkt der Technik ist es also noch eine Parallele zur 
Arbeitsweise Juri Norsteins.  
       Umso interessanter erscheint nach der Aufzählung all dieser 
Gemeinsamkeiten die Tatsache, dass die Endprodukte beider Regisseure 
grundverschieden sind. Um bei den technischen Aspekten zu bleiben, muss auf 
einen entscheidenden, grundlegenden Unterschied hingewiesen werden, nämlich 
auf die Lichtführung. Das Licht macht das Schattentheater und die aus ihr 
entstandene Scherenschnittanimation zu dem, was sie sind. Lotte Reiniger braucht 
nur die Lichtquelle unter der Drehbank unterzubringen, die übrigen Lichter 
auszuschalten, um mit dem Thema Lichtregie fertig zu werden (Abb. 20). Für Juri 
Norstein bilden die Lichtführung, die Farbe und die Oberflächenfakturen der 
abgebildeten Figuren und Gegenstände einen wesentlichen, wenn nicht 
entscheidenden Aspekt seines Schaffens. Er verwendet nicht nur zahlreiche, 
aufeinander abgestimmte Lichtquellen, wobei die Lichtintensität, der Lichteinfall 
und die Lichtfarbe sorgfältig reguliert werden, sondern stellt auch die Schatten her: 
es genügt, sich die letzte Ewigkeitssequenz in Erinnerung zu rufen, in der die 
abendlichen Schatten auf einer Extraglasplatte hergestellt und mitgedreht wurden, 
oder die Einstellung mit dem Mädchen vor der klar beleuchteten Haustür (Abb. 21, 
22).  
       Unklar bleibt, inwiefern sich Norstein bei der „Erdichtung“56 seiner Drehbank 
auf die bereits erfundenen, jahrzehntelang verwendeten und vor Jahrzehnten 
schon aufgegebenen Techniken stützte. Die Disney-Drehbank wird bei ihm 
flüchtig erwähnt, Lotte Reiniger und die Scherenschnittanimation findet hingegen 
keine Erwähnung. Ob es daher kommt, dass es nicht seine eigentliche Aufgabe ist, 
über die Methoden anderer Animationsfilmemacher zu sprechen, ob er ihre 
Methoden nicht zur Kenntnis nahm – was auch durchaus vorstellbar ist – oder ob 
                                                
54 Kleiman 2006, 7. 
55 Reiniger 1970, 103. 
56 Vgl. Norstein 2008, Bd. 1, 341. 
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er sich der Gemeinsamkeiten nie bewusst wurde, weil die Unterschiede doch 
gravierend sind, bleibt dahingestellt.  
  
       
2.2. Der Aufbau des Films  
 
       Der 29-minütige Film besteht aus einzelnen, verschieden langen, sich 
abwechselnden Sequenzen. Sie sind scheinbar lose zu einem Film 
zusammengefügt. Lose, weil das jeweilige Sujet – insofern überhaupt von einem 
„Sujet“ gesprochen werden kann – erstens nicht linear ist, zweitens eine 
selbstständige Entwicklung aufzuweisen scheint. Dieser allererste Eindruck wird 
von einem heterogenen Gestaltungsstil einzelner Sequenzen unterstützt. Bald 
entdeckt man jedoch sowohl motivische, als auch stilistische Verbundelemente, 
die den Film zu einer unbestrittenen, fest verwobenen Struktur werden lassen.  
       Die angesprochenen Themen, die in einer Wechselbeziehung zueinander 
stehen, sind vor allem die Kindheit und Kindheitserinnerungen, Krieg und Frieden, 
Haus und Familie. 
       Der Film fängt mit dem Bild eines grünen Apfels an, der mitten im 
verregneten spätherbstlichen Wald liegt (Abb. 23). Es ist der Anfang der ersten 
Sequenz, die noch wiederkehren wird. Zurückgenommene Farbigkeit, das 
Dominieren der gedämpften, grau-braunen Töne und eine gezielte Lichtführung, 
durch welche der Apfel stark hervorgehoben wird, zeichnet diese Szene aus.  
       Gleich danach erscheint der kleine Wolf, der einem Säugling an der 
Mutterbrust zusieht. Diese zwei Szenen sind Elemente des gleichen 
Erzählstranges: später sehen wir den Wolf draußen vor dem Haus und in dem 
bereits gezeigten Wald.  
       Ein Lichtstrom aus einer Tür des alten Hauses entführt uns in eine andere 
Welt: es ist die so genannte „Ewigkeitssequenz“ (Abb. 24). Sie wird ebenfalls 
wiederkehren. Hier herrscht heller Hintergrund, vor dem bildparallel in 
Weiteinstellung das Leben einer Familie zu sehen ist. Die Farbpalette ist auf zwei 
Farben reduziert. Ein Fischer, eine Frau mit einem Kind im Kinderwagen, ein 
Mädchen, ein Stier, und schließlich ein Dichter am Tisch, auf dem eine Katze 
schläft – dies sind die handelnden Personen. 
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       Abrupt wechselt das Bild zurück: in der Weiteinstellung sehen wir das 
gleiche Haus. Der kleine Wolf ist nicht da. Ein vom Wind verwehtes Tischtuch 
und ein Zug, der in die Bildtiefe enteilt, lassen bereits den Krieg erahnen.  
       Zurück zum Haus, das diesmal in Nahaufnahme gezeigt wird. Es herrscht 
Ruhe. Ein abrupter Wechsel bringt eine Straßenlaterne und die darunter tanzenden 
Paare auf den Bildschirm. Soldaten in Militärmänteln ziehen in die Bildtiefe. 
Allein gebliebene Frauen, fliegende Briefe, der wieder erscheinende Zug lassen 
die höchste Spannung, die der Krieg mit sich bringt, spüren. In der plötzlichen 
Stille gleitet ein Baumblatt auf das Wasser.  
       Und wieder sitzt der kleine Wolf im alten Haus, neben einer alten Frau, die 
den Ofen heizt. Es ist Winter, die Kamera streift hinaus aus dem Haus und fährt 
langsam in eine neue Sequenz hinüber. Die Farben leuchten, der Schnee 
kontrastiert mit den schwarzen nackten Baumzweigen. Ein kleiner Junge mit roten 
Backen isst einen grünen Apfel und träumt von der Freundschaft mit den Krähen, 
die oben auf den Bäumen sitzen. Seine Eltern, ein unglückliches Paar, sitzen auf 
der Bank. Der Zuschauer ist in eine andere Welt entführt. Nach den gedämpften, 
in dunklen Tönen gehaltenen Farben der Kriegsszenen und der ebenfalls sehr 
schlicht gestalteten Ewigkeitsepisode wird man von den Farben fast geblendet 
(Abb. 25). „Der Winter wie ein Schluck frischer Luft“.57 Alles weist darauf hin, 
dass der vorher gezeigte Krieg längst vorüber ist und dass andere Interessen jetzt 
vordergründig sind.  Eine alte Frau streift vorbei, in der man eines von den jungen 
tanzenden Mädchen vermuten kann.  
       Wieder kommt die Sequenz, die vom kleinen Wolf „bewohnt“ wird, wieder 
wird man kurz ins Kriegsgeschehen entführt, bevor der kleine Wolf durch den 
lichten Korridor in die Ewigkeit „wandert“, um ein leuchtendes Manuskript vom 
Tisch des Dichters zu entwenden. Dabei wechselt allmählich die 
Ewigkeitsepisode ihre stilistische Gestaltung, um sich teilweise an die 
„Wolfsszenen“ anzugleichen: für das Stillleben auf dem Tisch wird die 
Naheinstellung verwendet, die sogar zu einer Großaufnahme des Gesichts des 
Dichters hinübergleitet (Abb. 26). Die Farben sind nun dunkel und sehr warm 
geworden.  
                                                
57 Ebenda, Bd. 1, 278. 
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       Nach der Wiederholung der anfänglichen Szene mit dem Säugling kehrt das 
Geschehen zur ursprünglich gestalteten Ewigkeitssequenz zurück. Der kleine 
Wolf nimmt das Blatt vom Tisch, unter dem er beobachtend saß und mit dem 
Säugling Blicke wechselte. Alles ist verschmolzen, die Katze löscht die Kerze aus, 
und der Wolf läuft mit dem ergatterten Manuskript in den Wald, wo das 
zusammengerollte Papier sich in ein schreiendes Bündel – ein Kind – 
verwandelt.58  
       Nun beginnt sich der Kreis zu schließen, und wir sind wieder in den 
spätherbstlichen Wald versetzt, in dem der grüne Apfel im Dunkeln leuchtet. Er 
führt uns weiter, in die Winterepisode mit dem träumenden Jungen, wo das 
Geschehen seinen Höhepunkt erreicht. Die Maßstäbe sind gestört, Naturgesetze 
umgestoßen: riesige grüne Äpfel fallen zwischen den verschneiten Bäumen 
hinunter in den Schnee, in dem der kleine Wolf steht und den Jungen beobachtet.  
       Der Zuschauer steht noch völlig unter dem Eindruck vom Kontrast des 
Schnees mit den Äpfeln, schon wechselt das Bild zu Soldaten, die in den Krieg 
ziehen, und gleich zurück in den Winter, und wieder zu Soldaten. Die einzelnen 
Einstellungen werden kürzer als am Anfang. Die letzte Ewigkeitsszene, in der ein 
Wanderer vorbeizieht, ist jedoch die längste Einstellung des Films. Das ist jene 
bereits erwähnte Szene, die ohne Montage gedreht wurde.59 Nun wird das Bild 
immer tiefer, und in dieser Tiefe verschwindet allmählich der Wanderer.  
       Der Herbst vor dem alten Haus und der Regen über der Brücke mit der 
Laterne, unter der die Paare getanzt haben, beschließen den Film.  
       Möchte man die Idee Rudolf Arnheims aufgreifen, musikalische Termini für 
die Beschreibung der „specific composition of movement“ in der 
Kinematographie zu verwenden,60 so könnte man den schnellen Szenenwechsel 
im Epilog des Filmes als Staccato beschreiben, das in ein Crescendo übergeht, 
welches schließlich von dem Legato der dreiminütigen Episode mit dem 
Wanderer ausgeglichen wird, was schließlich den Film ruhig ausklingen lässt.  
       Bei dem Kontrast zwischen den einzelnen Episoden kommt den verbindenden 
Elementen eine wesentliche Rolle zu. „Überhaupt verbindet der Apfel im Film 
verschiedene Episoden: der Apfel am Anfang, mit den Regentropfen darauf, der 
                                                
58 Die Idee, dass das Kind dem Manuskript des Dichters entschlüpfen soll, gehörte Ludmila 
Petruschewskaja (vgl. Norstein 1994 (b), 92). 
59 Vgl. Kapitel „Technische Aspekte“ der vorliegenden Arbeit. 
60 Vgl. Arnheim 2003, 151. 
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Apfel, den der Junge isst, der Apfel, der aus seiner Hand in den Schnee fällt, und 
im Epilog Äpfel wie Manna, wie die Traurigkeit...“61  
       Außer den vom Regisseur genannten Äpfeln gibt es noch den Fisch, den man 
in der Ewigkeitssequenz oft sieht, der aber auch in einer Kriegsszene zu sehen ist: 
er schwimmt im Wasser, auf das das Baumblatt fällt. Sein langsames Auftauchen 
im dunklen Wasser, kaum sichtbar, verstärkt noch den Kontrast zwischen dem 
Krieg und der plötzlichen Stille. 
       Nicht vergessen werden darf schließlich der Protagonist des Filmes: der 
kleine Wolf, der die Freiheit hat, zwischen den Welten zu wandern. 
       Sei es ein abrupter Wechsel, eine sukzessive stilistische Verschmelzung oder 
motivische Verbundelemente, die Wirkung auf den Zuschauer wird nicht verfehlt.    
 
 
2.3. Homo lectus als Regisseur: zur Rolle der Literatur  
 
2.3.1. Drehbuchautorin Ludmila Petruschewskaja  
      
       „Er lebte in mir, dieser Film, lange bevor ich überhaupt daran dachte, mich 
mit der Regieführung zu befassen.“ 62  Es waren primär assoziative 
Kindheitserinnerungen Norsteins, die ihn schließlich dazu veranlassten, sie in 
Form eines Filmes zu verarbeiten. 
       Als Mitautorin für das Drehbuch zeichnet neben Juri Norstein die 
zeitgenössische russische Schriftstellerin und Dramatikerin Ludmila 
Petruschewskaja. „Wir konstruierten zusammen. Sie – mit dem Wort, ich – mit der 
Bildeinteilung, darum sind beide Drehbuchautoren. Ein seltenes Beispiel des 
verbal-bildlichen Schreibens,“63 – erzählte später Norstein. Es sei aber wohl 
gemerkt, dass über die Ergebnisse dieser Kooperation nur bedingt als von einer 
filmischen Umsetzung einer literarischen Vorlage gesprochen werden kann.  
       „Das Drehbuch schreiben ist ein Zwang. Das brauchen die Behörden von 
Goskino [Staatliche Agentur für Filmproduktion und Filmverleih, J.E.] für die 
                                                
61 Norstein 2008, Bd. 1, 280. 
62 Ebenda, Bd. 1, 243. 
63 Ebenda, Bd. 1, 260. 
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Abwicklung, ich brauche es nicht. Für mich hat es überhaupt keine Bedeutung, 
ein in Worte gefasstes Drehbuch zu haben.“64 Dennoch musste eine Art Exposé 
eingereicht werden, welches zusammen mit Ludmila Petruschewskaja, einer 
langjährigen Freundin Juri Norsteins,  geschrieben wurde.   
       „Es muss ein Film über Erinnerung sein. … Es muss ein Film mit einem 
Dichter in der Hauptrolle sein, wobei es nicht zwingend ist, dass der Dichter auf 
dem Bildschirm erscheinen wird, es kann ein Gedicht von ihm erscheinen, … Und 
es soll eine Katze auf dem Bildschirm erscheinen, ein liebreiches 
gedächtnisstarkes Wesen, und ein einsamer unpaariger Schuh, den Kinder im 
Müll gefunden haben…“ 65  Diese Auszüge aus dem Exposé lassen das 
Endergebnis der Arbeit nicht ahnen. Es ist eine Aufzählung einiger der 
vorkommenden Motive, von denen das letzte, wie auch viele andere, schließlich 
gar nicht verwendet wurde. Im Exposé findet sich aber keine Aussage darüber, in 
welchem Verhältnis diese Motive im Film zueinander stehen sollen. 
        „Die wahre Erfindung des Filmes begann während der Dreharbeiten, als der 
Aufbau eines jeden Einzelbildes die Handlung diktierte, und die gedrehten Szenen 
die vorgesehenen Dreharbeiten vorgreifend umgestalteten, so dass das Drehbuch 
am Schluss um drei Viertel kürzer wurde.“66  
       Mit Ludmila Petruschewskaja stand Norstein in einem fortwährenden 
Austausch über den Film, der sich nicht auf das gemeinsame Schreiben des 
Exposés beschränkte. Norstein erzählte, wie Petruschewskaja als eine der ersten 
die gedrehte Winterepisode gesehen hatte und sich begeistert darüber äußerte. Die 
Episode sei sehr gut gelungen, wo mag er sie wohl her haben. Die erstaunte 
Antwort Norsteins lautete: „Du hast es mir doch erzählt! Weißt du noch, das Paar 
in der U-Bahn?“ Woraufhin Petruschewskaja, wiederum erstaunt, antworten 
musste: „Aber ich habe dir doch ganz was anderes erzählt.“ 67  
       Norsteins Kommentar über diesen künstlerischen Austausch lautete: „Also, so 
verselbstständigt sich eine Episode, dass man sie nicht wieder erkennen kann. Als 
                                                
64 Ebenda, Bd. 1, 266. Goskino war die Kinoagentur der UdSSR, der die gesamte landes- und 
weltweite Verwaltung und Überwachung der Kinoproduktion und des Kinoverleihs oblag. 
65 Ebenda, Bd. 1, 260-261. 
66 Ebenda, Bd. 1, 266. 
67 Vgl. Margolina 2002 (a) 
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ich sie aber gedreht habe, hat sich mir der Film vor meinem inneren Blick 
geöffnet, sein gesamter Filmraum war da.“68   
       Interessant ist in diesem Zusammenhang die Anekdote, die Juri Norstein am 
Anfang seines 2008 erschienen Buches „Der Schnee auf dem Gras“ anführt: „Es 
gibt einen alten Witz über zwei Patienten einer Irrenanstalt: Der eine schreibt 
etwas, und der andere fragt, was es sei. - „Ich schreibe einen Brief, störe mich 
nicht.“ – „Und an wen schreibst du?“ –„Ich schreibe mir selbst, nur mir selbst, 
störe mich nicht.“ –„Und was schreibst du?“ –„Ich weiß es nicht. Ich habe doch 
den Brief noch nicht bekommen.“  Einen Film zu machen heißt, sich selbst einen 
Brief zu schreiben, den man nach dem Nachspann mit dem Wort 
„Ende“ bekommt.“69  
        Diese kleine Episode ist nicht (nur) zur Belustigung angeführt. Sie zeigt, wie 
vorsichtig man über so etwas wie eine „literarische Vorlage“ sprechen muss. 
Jedes wertvolle Kunstwerk ist als eine selbstständige Interpretation eines 




2.3.2. Das Verhältnis zu literarischen Vorlagen 
 
       Juri Norstein ist nicht bloß jemand, den man als „belesen“ bezeichnen kann. 
Ausgiebige Lektüre ist für ihn eine Art „modus vivendi“. Sie dient nicht dem 
Zeitvertreib, der Zerstreuung oder der Weiterbildung; es geht um eine Art 
Grundbedürfnis, in einen Dialog mit den Schriftstellern einzutreten, die einem 
wichtig sind und aus dem man Kraft und Inspiration schöpfen kann. Für einen 
Künstler wie Norstein ist es die Möglichkeit, sich der Rolle und der Ziele der 
eigenen Tätigkeit bewusst zu werden und das eigene Werk in einen Kontext der 
Landes- und der Weltgeschichte – der geistigen Geschichte, versteht sich – 
einzubetten.  
       „Wir spüren genau, dass unsere Weisheit dort beginnt, wo die des Autors 
endet, und wir möchten, dass er uns Antworten gibt, während er uns doch nur 
Wünsche geben kann. Und diese Wünsche kann er nur in uns erwecken, indem er 
                                                
68 Vgl. ebenda. 
69 Norstein 2008, Bd. 1, 1. 
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uns die erhabenste Schönheit betrachten lässt, die zu erreichen ihm die höchste 
Anstrengung seiner Kunst ermöglicht hat.“70  Möchte man Marcel Proust in dieser 
Beschreibung der Rolle des Lesens zustimmen,71 so kann man über Juri Norstein 
sagen, dass Lektüre für ihn ganz im Sinne Prousts an der Schwelle zum geistigen 
Leben liegt, und dass er diese Schwelle übertrat, um ein intensives und 
selbstständiges geistiges Leben zu führen. Was wir auf dem Bildschirm sehen, ist 
dieses in Bildern materialisierte geistige Leben. 
       Die „erhabenste Schönheit“ muss zuerst bemerkt und in sich aufgenommen 
werden, bevor die besagten Wünsche erweckt werden. Norstein ist ein solcher 
Betrachter, denn nur aus einer sehr reflektierten Rezeption entstehen Werke, die 
sich nicht direkt auf eine pedantisch umgesetzte literarische Vorlage zurückführen 
lassen, sondern eine Synthese vieler Eindrücke von der Lektüre, sowohl 
intellektueller als auch emotionaler Natur, darstellen. 
       Es ist unverkennbar der Zweite Weltkrieg, der den Eingang in den Film 
gefunden hat,72 zugleich könnte man aber an Lev Tolstoj denken. Erinnert der 
kontrastreiche Wechsel zwischen der dramatischen Szene, wo der Zug schnell und 
laut in der Bildtiefe verschwindet und dem Bild einer fast schon schmerzhaften 
Ruhe, mit der ein Birkenblatt auf dem dunklen Wasserspiegel landet (Abb. 27), 
nicht an den Wechsel zwischen Schauplätzen aus „Krieg und Frieden“? Das 
gleiche gilt für die Schlussepisoden. Und die Familie aus der Ewigkeitssequenz, 
ist es nicht eine von diesen glücklichen Familien, deren Glück immer ähnlich 
aussieht?73 
       Das Thema Kindheit, das sich wie ein roter Faden durch den Film zieht, ist 
ebenfalls sehr im Sinne Tolstojs. Norstein erinnert an die Worte  Tolstojs, der das 
menschliche Leben in zwei Abschnitte aufgeteilt sah: die Zeit von der Geburt bis 
fünf und von fünf Jahren bis zum Tod. Die Zeit von fünf bis zum Tod sei ein 
ganzes Leben, von der Geburt bis fünf ein schrecklich langer Abstand.74 Das Bild 
der Kindheit im Film lässt fortwährend an diese Worte denken.  „Was für eine 
Konzentration die Kindheit hat, wie viele Gefühle doch die Kindheit in sich 
                                                
70 Proust 1995, 30. 
71 Vgl. Proust 1995. 
72 Dafür sprechen die Militärmäntel der Soldaten, die dreieckigen Briefe, die Form der 
Todesnachrichten, die Kleidung der tanzenden Frauen und, natürlich, die Tango-Musik aus dieser 
Zeit. 
73 Vgl. den Anfangssatz aus „Anna Karenina“. 
74 Vgl. Norstein 2008, Bd. 1, 254. 
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aufnimmt, und wie schnell sich der Mensch in dieser Zeit entwickelt! Hat doch im 
Verhältnis zum gesamten Leben in diesen fünf Jahren alles Neue, selbst 
Unbedeutende, den Sinn eines ganzen Lebens im Vergleich zu dem darauf 
folgenden, alltäglichen, gleichtönigen. Ob des achtsamen oder unachtsamen 
Blickes, der wachsamen oder unwachsamen Seele, die Eindrücke überwältigen 
einen in jedem Falle und bleiben an jedem haften.“75 Diese Empfindung, von 
Tolstoj angeregt oder mit Tolstoj geteilt, findet ihren Ausdruck im Film gleich in 
der zweiten Einstellung: nach der Szene mit dem Apfel in verregnetem Wald sieht 
man das Kind an der Mutterbrust (Abb. 28). Es genießt die Nähe der Mutter und 
schaut doch zugleich zum Wolf hinüber. Die Mutter sieht man dabei nicht, man 
sieht nur ihre Brust, und damit teilt der Zuschauer die Perspektive, aus der ein 
Säugling die Welt betrachtet.  
       In der Episode, wo der Wolf im Wald bei der Wiege mit dem Kind sitzt, 
werden wir wieder in die Position des Kindes versetzt und sehen das, was ein in 
der Wiege liegendes Kind sehen muss: ganz groß die Augen des Wolfes (Abb. 29). 
Verstärkt wird dieser Eindruck durch das Schaukeln des Bildes, das das 
Schaukeln der Wiege, in der das Kind liegt, nachahmt. Man muss gestehen, dass 
eine solche Gestaltung der Szene von einem besonderen Einfühlungsvermögen 
des Regisseurs zeugt.  
       Ein weiteres Beispiel ist der Junge in der Wintersequenz: der Zuschauer wird 
in seine Träume regelrecht hineingezogen (Abb. 30). Als der Junge von seiner 
Mutter weggezerrt wird, verwendet Norstein die Zeitlupe, wodurch die Dramatik 
des Geschehens noch mehr gesteigert wird (Abb. 31).  
       Ursprünglich war geplant, die Kindheit im Film noch stärker 
hervorzuheben.76 Viele Episoden mussten dennoch trotz der angefertigten Skizzen 
(Abb. 32, 33) aus äußeren Gründen wegfallen.77   
       So könnte man lange fortfahren, indem man verschiedene Motive aufgreift 
und sie mit literarischen Werken in Verbindung setzt. Jede Interpretation hätte 
dabei ihre Berechtigung, möge sich doch jeder den Film kraft seiner Erfahrung, 
seiner Fähigkeit und Vorstellungen aneignen. Das Thema Kindheit ist dabei als 
eines der wichtigsten im Film aufgegriffen worden. In dem eingereichten Exposé 
                                                
75 Ebenda. 
76 Vgl. ebenda, Bd. 1, 348-356. 
77 Der Grund war primär der Zeitmangel. Vgl. Norstein 2008, Bd. 1, 348. 
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hieß es dennoch „Es muss ein Film über die Erinnerung werden.“78  Diese 
Erinnerung muss nicht an die Kindheit geknüpft sein. Es bleibt jedem einzelnen 
überlassen, zu entscheiden, was für ihn der Film vor allem ist. Viele 
Möglichkeiten sind offen.   
       Nicht nur Kinder, sondern auch schwache und hilflose Wesen mit ihren 
Nöten werden bei Norstein stets in den Vordergrund gerückt. „Bei der Arbeit an 
diesem Märchen [Der Fuchs und der Hase, J.E.], in dem ich seine Stilistik an den 
Jahrhunderte lang geschliffenen Folklor-Kanon anpasste, dachte ich trotzdem an 
den vertriebenen Hasen, an das gekränkte Gefühl. Es bezog sich trotz allem auf 
mich selbst. Denn im Grunde ist jeder Film – ein Autorenfilm.“79 Auf diese Weise 
werden auch in anderen Filmen Akzente verschoben und eine selbstständige 
Interpretation geschaffen. So verwandelte sich ein anderes Volksmärchen, „Frau 
Reiher und Herr Kranich“, in ein Beziehungsdrama ganz im Geiste Čechovs. 
       Aus einer Erzählung des zeitgenössischen russischen Kinderbuchautors 
Sergej Koslovs, die ein Teil der Serie über einen kleinen Igel und seinen Freund 
den Bären darstellt, wurde schließlich  „Der kleine Igel im Nebel“, wo die 
Kontemplation alltäglicher Naturphänomene wie der Nebel, der Fluss, die Sterne 
oder der Baum zu Hauptthemen wird.   
        Die literarischen Inspirationsquellen für „Das Märchen der Märchen“, die 
von Juri Norstein explizit genannt werden, waren unter anderem ein Gedicht von 
Nazim Hikmet,80 Gedichte Pablo Nerudas,81 „Hadschi Murat“ von Lev Tolstoj,82 
Walt Whitman und seine „Grashalme“,83 Henry David Thoreaus „Walden oder 
Hüttenleben im Walde“84 und andere Werke sehr verschiedener Dichter und 
Schriftsteller aus allen Epochen. Außerdem steht Norstein seit seinem fünfzehnten 
Lebensjahr unter dem starken Einfluss der japanischen Dichtung, vor allem der 
Matsuo Bashôs.85 Zahlreiche Haikus, die man überall in Norsteins Text finden 
kann,86 lehren Schlichtheit und einen sparsamen Umgang mit den bildnerischen 
                                                
78 Ebenda, Bd. 1, 260. 
79 Norstein 1994 (a), 116. 
80 Vgl. Norstein 2008, Bd. 1, 254.  
81 Vgl. ebenda. 
82 Vgl. ebenda. 
83 Vgl. ebenda, Bd. 1, 301. 
84 Vgl. ebenda. 
85 Vgl. ebenda, Bd. 2, 245. 
86 Vgl. z.B. ebenda, Bd. 1, 266, 272, 299, Bd. 2, 245-246. 
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Mitteln.87 Es sind außerdem die Bibel und der „Don Quijote“, deren Kenntnis 
Norstein für unentbehrlich hält.88  
       Um auf das gleiche Zitat von Marcel Proust zurückzukommen, sei wohl 
bemerkt, dass Prousts Beobachtungen genau so gut auf die Filme Juri Norsteins 
bezogen werden können. In ihnen lässt er uns die erhabene Schönheit betrachten, 
„die zu erreichen ihm die höchste Anstrengung seiner Kunst ermöglicht hat“, und 
die in uns das Verlangen nach Antwort, nach Erklärung und Interpretation 
hervorruft, während man mit den erweckten Wünschen glücklich werden müsste.  
 
 
2.4. Am Anfang war das Wort: Sprachliche Aspekte 
  
       Die Existenz dieses Kapitels mag auf den ersten Blick absurd erscheinen, 
wird doch in den Filmen Norsteins sehr wenig gesprochen.89 Doch der Schein 
kann auch trügen: Die Sprache ist, wie gezeigt werden soll, ein wesentliches 
Element aller Filme. Ein besseres Verständnis der Wechselbeziehung zwischen 
dem Wort und dem Bild hilft die zusätzlichen Facetten und Bedeutungsnuancen 
zu verstehen.  
 
 
2.4.1. Das Wiegenlied als Leitmotiv des Filmes 
 
       Das Verhältnis zwischen dem Wort und dem Bild auf dem Bildschirm ist bei 
Norstein so subtiler Natur, dass ein Film wie „Das Märchen der Märchen“ sich 
problemlos ein internationales Publikum sichern kann. Ein russisches Wiegenlied 
als Leitmotiv des Filmes stellt dabei kein Hindernis dar. Dennoch scheint eine von 
Claire Kitson beschriebene Episode von dem Trickfilmfestival in Zagreb von 
Interesse90: das Publikum war vom Film „Das Märchen der Märchen“ sehr 
                                                
87 Vgl. ebenda, Bd. 1, 272. 
88 Vgl. ebenda, Bd. 1, 250. 
89 Ausnahmen bilden Volksmärchen „Der Fuchs und der Hase“ und „Frau Reiher und Herr 
Kranich“, die ein lineares Sujet aufweisen und in denen der Text des Märchens von bedeutenden 
Schauspielern wie Viktor Hochrjakov resp. Innokentij Smoktunovskij gelesen wird.  
90 Vgl. Kitson 2005, 23. 
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angetan, es war ziemlich wahrscheinlich, dass der Film gewinnen würde,91 über 
ihn wurde viel gesprochen. Dabei fragten diejenigen, die des Russischen nicht 
mächtig waren, was für ein Wesen der Protagonist des Filmes sei. Nicht alle 
kamen gleich auf die Idee, dass es ein Wolf ist.92 Für das russischsprachige 
Publikum erübrigten sich solche Fragen – geht es doch im Wiegenlied um einen 
„kleinen grauen Wolf“, der ein Kind fassen kann, um es in den Wald, unter einen 
Salweidestrauch zu bringen. So geschieht es auch im Film.  
       Mit Hilfe einer Malerin wie Francesca Jarbusova, die ein besonderes Auge 
für die Natur hat, war es möglich, nicht einen abstrakten Wald zu zeichnen, 
sondern eine solche Stelle, wo Salweiden bevorzugt wachsen: eine tief gelegene, 
feuchte, dunkle Stelle im Wald. Unter solches Gebüsch, auf die feuchte, schwarze 
Erde wird später das schreiende Kind auch gelegt. Weiß man über diese 
botanischen Besonderheiten Bescheid und versteht man den Text des Liedes, so 
kann man die Dramatik der Situation besser verstehen. Es bringt in den Film 
außerdem eine zusätzliche Spannung: eine Gestalt, die in der frühen Kindheit so 
bedrohlich schien,93 entpuppt sich schließlich als harmlos und sympathisch, was 
eine ungewöhnliche Interpretation ist.94  
       Norstein selbst sagt über seinen kleinen Wolf: „Und wann und warum der 
kleine Wolf entstand – ich weiß es nicht. Obwohl es eine Gestalt aus meiner 
Kindheit ist. Eine Gestalt… Dieses Wesen lebte in meiner Kindheit. Ich habe das 
Gefühl, dass es bis jetzt das Haus bewohnt, aus dem ich weggezogen bin. Und ich 
weiß nicht einmal, was aus ihm wurde, als das Haus abgerissen wurde. Weil es in 
jedem Haus einen Hausgeist gibt, es muss ihn geben.“95 Eine Verbindung des 
                                                
91 So geschah es auch, es war der erste internationale Preis, der dem Film verliehen wurde.  
92 In der Literatur wird der kleine Wolf mitunter als Wolfsjunge bezeichnet (vgl. Bendazzi 1994, 
373), was irreführend ist. Es ist ein erwachsenes Wesen. 
93 Was die Verfasserin aus persönlicher Erfahrung bestätigen kann.  
94 Der Text des Liedes lautet wie folgt (übersetzt von mir (J.E.)): 
Schlaf, mein Kindlein, Kindlein, schlaf, 
Leg dich nicht an Bettes Rand, 
Kleiner grauer Wolf kommt her, 
Kann dich fassen er sehr schnell. 
Kann dich fassen er sehr schnell, 
Tragen dich im Wald umher. 
Im Gebüsch dich lasset er, 
Salweidegebüsch sucht er. 
Komm du, Wolf, lieber nicht,  
Kindlein schläft, erloschen Licht. 
95 Norstein 2008, Bd. 1, 243. 
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„Hausgeistes“ mit einer bedrohlichen Gestalt aus der Kindheit ist aber alles 
andere als eine Selbstverständlichkeit. 
       Die Leistung Norsteins besteht aber nicht nur in solch unerwarteten 
Interpretationen, die das Altbekannte in ein neues Licht rücken, sondern auch 
darin, dass er alle Wege für möglichst unterschiedliche Interpretationen offen lässt, 
ohne sich dabei an den Publikumsgeschmack richten zu wollen.  
       Die Inhalte, die man aus dem Lied erschließen könnte, hat er auf den 
Bildschirm umgesetzt. Der Wald ist dunkel und feucht, und der Protagonist ist 
zwar gemäß dem Text des Liedes ein kleiner Wolf, er ist aber auch zu einem 
mythischen Wesen geworden, das auch als ein abstraktes Wesen aufgefasst 
werden kann.  
       Erwähnenswert ist in diesem Zusammenhang auch die Tatsache, dass 
Norstein die Schlüsselzeile des Wiegenliedes „Kleiner grauer Wolf kommt 
her“ [Pridet seren’kij volčok] ursprünglich als Titel für seinen Film vorgesehen 
hatte96. Bis heute findet er, dass er am besten zum Film passt97. Er wurde 
allerdings von den Behörden des Goskino abgelehnt mit der Begründung, dass es 
zu bedrohlich klinge,98 und mit dem Vorschlag des Titels „Meiner Kindheit sei 
gedacht“ [Pamjat’ detstva moego], 99  mit dem allerdings Norstein nicht 
einverstanden war. Sein Kompromissvorschlag – „Das Märchen der Märchen“ – 
der auf den Titel eines Gedichtes von Nazim Hikmet zurückgeht, setzte sich 
schließlich durch.   
 
 
2.4.2. Die Visualisierung der Metapher  
        
       „Ich erwischte mich immer wieder bei der quellenden Unmöglichkeit, das 
Wort an das Bild zu koppeln, zu sehen, wie dieses Überfließen, diese 
Aufwirbelung des Wortes, seine Umformung in etwas Gasförmiges und 
Bewegliches von statten geht.“100  Immer wieder kommt Norstein auf dieses 
                                                
96 Vgl. Kitson 2005, 108. 
97 Vgl. Monologe 2007. 
98 Vgl. Monologe 2007. 
99 Vgl. Kopie des entsprechenden Beschlusses: Kitson 2005, 109. 
100 Norstein 1994 (a), 114. 
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Problem zurück.101 „In der Animation kann jeder Strich, jede Linie, sogar ein 
Punkt zu einer Metapher aufblühen. […] Offenbar liegt es in der Natur der 
Animation. Sie enthält alles in einer verdichteten metaphorischen Form. Wie eine 
Kinderzeichnung, in der aus einigen Linien eine Figur zusammengestellt wird, ist 
sie dazu fähig, in einer Linie die ganze Welt zu widerspiegeln.“ 102  Diese 
Möglichkeiten der Animation weiß der Künstler zu nützen. Es ist ihm oft 
gelungen, das Wort in das Bild transformieren zu lassen.  
       Ein frühes und sehr humorvolles Beispiel sieht man im Film „Der Fuchs und 
der Hase“: der Fuchs verteidigt in einer sehr aggressiven Weise das von ihm 
besetzte Häuschen des Hasen. Dabei droht er dem Bären, der den Hasen in Schutz 
nehmen wollte, ihn in Stücke zu zerreißen, „dass nur so die Fetzen fliegen 
werden“. Der Bär sieht es bildlich vor sich: seine Körperteile – Pfoten und der 
Rumpf – kreisen in der Luft, jeder Fetzen mit zwei Vogelflügeln ausgestattet 
(Abb. 34). Die verbale Drohung hat die bildliche Gestalt angenommen. Nach 
dieser Vision lässt der Bär von der Idee ab, dem Hasen zu helfen.  
       Im Film „Frau Reiher und Herr Kranich“ leben die beiden Vögel in den 
Ruinen alter Adelshäuser, die mitten in einem sumpfigen Gebiet liegen. Beide 
kommen trotz ihrer Bemühungen – wörtlich – nicht hinaus aus diesem Sumpf. Ein 
in weiter Ferne sichtbares Feuerwerk lässt an ein Leben denken, in das die beiden 
keinen Zutritt haben, sie führen – wörtlich – eine Randexistenz. Alexej Orlov 
weist auf noch eine Metapher hin: „Ein solcher Aufbau des Interieurs – 
Exterieurs gibt die Möglichkeit, die Ruinen, in denen die Figuren leben, auch als 
Hinweis auf innerliche, geistige Ruinen, in die sie sich verwandelt haben, 
aufzufassen. Die architektonische Ruine verschmilzt in der Wahrnehmung mit der 
lebenden Ruine, die hier haust. Die Eigenschaften des einen werden unbewusst 
auf die des anderen übertragen.“103  
       Im Film „Der kleine Igel im Nebel“ gibt es eine Episode, wo der Igel im 
dunklen Wald Glühwürmchen als Laternen verwendet. Bedenkt man, dass die 
Bezeichnung des Glühwürmchen im Russischen das Wort „Licht“ in seiner 
                                                
101 Außer zwei großer 1994 erschienener Artikel (Norstein 1994 (a,b)) bespricht er es ausführlich 
in: Norstein 2008, Bd. 1, 14-19. 
102 Norstein 1994 (a), 111. 
103 Orlov 2009. Zum von Orlov angesprochenen Verhältnis des Interieurs zum Exterieur s. auch S. 
74 der vorliegenden Arbeit, Kapitel „Malerei im Film: Natur als Handlungsraum“. 
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Wurzel hat (svetljačok von „svet“-Licht), so kann es auch als Metapher gesehen 
werden.   
       Im Film „Das Märchen der Märchen“ wäre das Motiv des Fischers 
erwähnenswert. „Wenn man in die vergangene Zeit zurückblickt, begreift man 
plötzlich, dass die Welt, in der man lebte, für immer weg geht, und dass man nie 
wieder dorthin zurückkehren wird. Diese Empfindung ist unerträglich. Man 
möchte ein Fangnetz dorthin werfen und alles einfangen, damit es mit einem 
zusammen weiterlebt.“104 Dieser Fischfang wird hier dargestellt: der Fischer 
nimmt seine zum Trocknen aufgehängten Netze und zieht mit ihnen mit einem 
Boot ins Meer. Der Fisch als Sinnbild der Erinnerung105 erscheint mehrfach: mal 
schwimmt er, groß und unerreichbar vor dem begehrlichen Blick der Katze, mal 
liegt er gefangen, aber munter genug, um der Katze auf eine humorvolle Weise 
Widerstand zu leisten (Abb. 35). Fügt man hinzu, dass die Katze für Norstein „ein 
liebreiches gedächtnisstarkes Wesen“ ist, 106  so wird das Bild durch eine 
zusätzliche Bedeutungsnuance bereichert.  
       Ein wiederholt vorkommendes Motiv, das eine gewisse Zeit, nämlich die des 
Krieges, in Erinnerung ruft, ist der Zug. Er kann aber auch als Sinnbild für den 
schnellen Lauf der Zeit gesehen werden.107  Zum einen ist es die Zeit im 
Allgemeinen, die immer schneller ist, als man es wünscht, zum anderen eines der 
Merkmale einer ganz konkreten, nicht so weit zurückliegenden Epoche,108 die 
dennoch bereits Geschichte ist – der Zeit des Zweiten Weltkrieges, wo die Züge 
eine überaus wichtige Rolle spielten und als ein Merkmal dieser Zeit gesehen 
werden können. 
       Ein auffallendes Motiv, das auch als Verbundelement zwischen den 
verschiedenen Sequenzen dient, und das seit der Premiere des Filmes im Jahre 
1979 am meisten die Gemüter erhitzt, sind die Äpfel und ihre spektakuläre 
                                                
104 Norstein 2008, Bd. 1, 246. 
105 Hier drängt sich diese Auslegung regelrecht auf. Man darf jedoch nicht vergessen, dass der 
Fisch zu den Lieblingsmotiven Norsteins gehört: man sieht ihn im Märchen „Der Fuchs und der 
Hase“, wo Erinnerungen keine Rolle spielen; in den Filmen „Der kleine Igel im Nebel“, „Frau 
Reiher und Herr Kranich“, sehr spektakulär wäre er in Szene gesetzt worden im Film „Die Liebe 
des Dichters“, wenn dieser verwirklicht worden wäre (vgl. Norstein 2008, Bd. 1, 88). S. auch Anm. 
134. 
106 Norstein 2008, Bd. 1, 261. 
107 Mihail Jampolskij bezeichnet es als „der Zug der Erinnerung, ein Wagenzug alter 
Jahre“ (Jampolskij 1983, 22). 
108 Ein weiteres solches Merkmal ist der Tango, der „immer und überall zu hören war“ (Monologe 
2007). 
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Inszenierung.109 „In irgendeinem mythologischen Text habe ich gelesen, dass 
Äpfel für Traurigkeit stehen,“110 – sagt Norstein, ohne allerdings damit sagen zu 
wollen, dass dieses Motiv so zu „entschlüsseln“ wäre. Gerade an diesem Motiv 
zeigt sich, wie leicht man dazu verführt wird, Bedeutungen hinein zu 
interpretieren, die nicht – oder nur eventuell – vorhanden sind, und die zumindest 
vom Künstler selbst nicht intendiert waren. „The apple is heavy, and a perfect 
pale green-gold, at once a golden apple of a lost paradise, a real apple full of 
juice, and a closed and perfect shape,“111 – schreibt A.S. Byatt, und es scheint 
plausibel. “Die Form seines [des Säuglings, J.E.] Kopfes klingt an die Form des 
Apfels an.“ „Aber, wie wir später erfahren, schließt das Thema Kindheit den 
Apfel als Symbol, als Erinnerung, als Attribut in sich ein,“112 – sagt Mihail 
Jampolskij, und seine Überlegungen sind – wie auch sonst – sehr plausibel und 
weiterführend. Tomoko Tanaka assoziiert die Äpfel „unwillkürlich“ mit den 
Äpfeln aus dem Film von Alexander Dovženko „Die Erde“,113 was wiederum 
seine Berechtigung hat.  
       Norstein selbst erzählt in diesem Zusammenhang eine kleine Episode aus 
seinem Alltag: „Zehn Jahre oder so vor dem Film, im Winter, bei der Metro-
Station „Arbatskaja“ habe ich die Zeitschrift „America“ gekauft. Es schneite – 
genau so still wie in dieser Einstellung. In der Hand hatte ich einen Apfel, der 
besonders gut schmeckte bei dem Frostwetter. Ich weiß noch, was für eine 
Begeisterung das war – der Duft des Schnees, der Duft des Apfels, eine frische 
Zeitschriftausgabe. Die Zeitschrift brach von selbst in der Mitte, und aus ihrem 
Inneren strömte Kandinskys Malerei hervor.“114 So verwandelt sich ein scheinbar 
alltägliches, winziges Vorkommnis in pure Poesie. Erinnert dieser in der Kälte 
gegessene Apfel nicht an die Proustsche Madeleine? In beiden Fällen – dort in 
Wort, hier in Bild – wird ein alltäglicher, ja physiologischer Akt in ein rein 
geistiges Erlebnis umgewandelt.   
       Es bleibt also jedem überlassen, „unwillkürlich“ an etwas zu denken, was ihm 
nah liegt.   
                                                
109 Ein Artikel über den Film, der mir allerdings leider unzugänglich war, heißt auch „Grüne Äpfel 
auf dem weißen Schnee“.  (Natalia Venzher, Grüne Äpfel auf dem weißen Schnee [Зелёные 
яблоки на белом снегу] , in: Kino (Lettland), Dezember 1980, 9. 
110 Norstein 2008, Bd. 1, 280. 
111 Byatt 2005. 
112 Jampolskij 1982, 92. 
113 Tanaka 2005. 
114 Norstein 2008, Bd. 1, 280-281. 
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       Das letzte Motiv, das nicht unerwähnt bleiben darf, ist das des Schlafes. 
Bemerkenswert dabei ist, dass alle, die schlafend dargestellt werden – die Katze, 
der Stier und das Kind – eigentlich im Zustand des Halbschlafes schweben. 
Gleich in der ersten Ewigkeitssequenz, in der ersten Einstellung, sieht man die 
Katze, die auf dem Tisch schläft. Dabei kratzt sie sich den Rücken, was gleich 
ahnen lässt, dass sie eigentlich gar nicht so tief in ihre Träume versunken ist. 
Später, wiederum schlafend, mit geschlossenen Augen, löscht sie die Kerze aus, 
eine Geste, die als eine visuelle Äquivalenz der Worte „Gute Nacht!“ gesehen 
werden kann, und die wiederum zeigt, dass der Schlaf nicht so tief sein kann. Der 
Stier döst im Verlauf des langen „Ewigkeitstages“ vor unseren Augen langsam ein. 
Schließlich ist das Kind in einer Lage dargestellt, die sich ihrer Natur nach bestens 
zum Halbdösen, Halbwachen und Halbträumen eignet: an der Mutterbrust. All das 
könnte unter Umständen wiederum an Proust denken lassen. Ein weiterer 
signifikanter Moment: der kleine Wolf, der Geist des alten Hauses, schläft nie, 
auch nicht in der Nacht.  
  
 
2.5. „Dichtung und Wahrheit“ Juri Norsteins: 
Autobiographisches und Persönliches im Film 
 
       „Aber der Lotte im Buch hat er Dorthels schwarze Augen gegeben, - wenn’s 
nur die ihren sind. Denn es heißt ja, sie kämen auch oder namentlich von der 
Maxe La Roche her, der Brentano in Frankfurt, bei der er soviel gesessen hat, als 
sie jung verheiratet war, bevor er den „Werther“ schrieb, […]. Deren Augen 
sollen es auch sein, sagen die Leute, und manche haben die Unverschämtheit zu 
sagen, Werthers Lotte habe von mir nicht mehr als von mancher anderen.“115  
Den Verdruss der alten Charlotte Kestner, geborene Buff, die beanspruchte, der 
Lotte aus Goethes „Werther“ ihre Züge geliehen zu haben, könnten so manche 
von Juri Norsteins Bekannten und Verwandten nachvollziehen, wenn der 
Regisseur nicht allen Unklarheiten zuvorgekommen wäre und in allen 
                                                
115 Mann 1999, 108. 
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Einzelheiten erzählt hätte, woher welcher Impuls kam und wessen Augen, 
Gesichtszüge oder Gesten in welcher Figur ein neues Leben fanden.116  
       Dieses Kapitel enthält also keine Namensliste der Personen, die als mögliche 
oder unbestrittene Prototypen in Frage kämen. Es sei nur festgehalten, dass der 
Film sehr stark autobiographisch geprägt ist. Es bezieht sich nicht nur auf die 
handelnden Personen, sondern auf ausnahmslos alle Filmelemente: auf das alte 
Haus und den Hof, die Laterne und die Brücke. „Der Film wird nur mit der 
Biographie, nur mit dem Schicksal gemacht, mit nichts anderem.“117 Selbst die 
gedämpfte, zurückgenommene Farbigkeit hat eine autobiographische Begründung: 
die Nachkriegszeit war durch mangelnde Beleuchtung gekennzeichnet. Schlechte 
Lampen, und selbst solche nicht in genügender Menge und als Folge spärliches 
Licht überall, sowohl zu Hause, als auch auf den Straßen, haben das empfindsame 
Kind, wie Norstein eines war, geprägt.118  
       Die einzige handelnde Figur, die Norstein nicht in Bezug auf mögliche 
Prototypen bespricht, und die zu erwähnen deshalb nicht uninteressant wäre, ist 
der Fischer. Es sei an dieser Stelle erlaubt, ein Tribut an den allgemein 
herrschenden Deutungs- und Identifizierungsdrang zu entrichten und eine 
Vermutung anzustellen, die nahe liegend scheint: dass es ein Selbstporträt des 
Regisseurs ist. Außer physiognomischer Ähnlichkeit, die leicht dazu verleitet 
(Abb. 36), spricht dafür die im vorhergehenden Kapitel erwähnte Metaphorik, die 
an diese Gestalt geknüpft ist. Er, der Regisseur selbst ist es, und kein anderer, der 






       Alles Gesagte lässt die These aufkommen, dass Juri Norstein in einem 
gewissen Sinne als Übersetzer betrachtet werden kann. Er übersetzt aus einem 
Medium in das andere. Er beherrscht nicht nur „seine“ Sprache – die Sprache der 
Bilder, er ist auch ein Homo lectus, ein Mensch, für den Literatur und Sprache 
                                                
116 Vgl. Norstein 2008. 
117 Monologe 2007. 
118 Vgl. ebenda. 
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den Ausgangspunkt seiner Arbeit darstellen. Dabei versteht er es, kein Sklave des 
„Ausgangstextes“ zu werden – den es außerdem in einer eindeutigen Form gar 
nicht gibt – sondern eine selbstständige Interpretation des Gelesenen – was eine 
gute Übersetzung immer ist – zu liefern. Noch eher könnte man ihn als 
Nachdichter sehen. Seine Filme werden oft zurecht als Poesie bezeichnet.119 
       Zur Präzision des Begriffs „Poesie“ sei an dieser Stelle ein Zitat von Viktor 
Šklovskij, einem bedeutenden russischen Literatur- und Filmtheoretiker angeführt: 
„Es gibt einen Film der Prosa und einen der Poesie – und dies ist eine 
grundlegende Einteilung der Gattungen. Sie unterscheiden sich nicht durch den 
Rhythmus bzw. nicht durch den Rhythmus allein, sondern durch die Vorherrschaft 
technisch-formaler Momente (im poetischen Film) über bedeutungsmäßige. Die 
formalen Momente ersetzen hierbei die bedeutungsmäßigen, indem sie die 
Komposition zur Lösung bringen.“120   
       Die Suche nach dieser Form, die „die Komposition zur Lösung bringt“, 
beginnt Norstein mit dem Untertauchen in die Poesie der Sprache, sei es russische 
oder europäische Prosa und Dichtung, Haikus, ein Wiegenlied oder eine gehörte 
Metapher. Die Quintessenz des gelesenen und gehörten sehen wir in seinen 
Filmen.  
       Der Versuch einer Analyse der Mittel, mit denen Formen und Strukturen 
geschaffen werden, die Norsteins Filme im Bereich der Poesie ansiedeln lassen, 
wird im zweiten Teil der Arbeit unternommen.   
 
 
3. Die Materialisierung des Raumes auf dem Bildschirm  
    
       Mihail Jampolskij stellte zurecht fest, dass „Das Märchen der 
Märchen“ „…einen neuen, besonderen Typ des Raumes hervorbringt, mit dem die 
Semantik des Filmes so fest verwoben ist, dass man ohne Übertreibung sagen 
kann – der Inhalt des Filmes lässt sich unmöglich ohne Verständnis besonderer 
                                                
119 Vgl. z.B.  Jampolskij 1982. Arkadij Snesarev bezeichnet Norstein als eine „künstlerische 
Persönlichkeit, die poetische Höhe mit der Tüchtigkeit eines Handwerkers, philosophische Tiefe 
mit erstaunlichem technischem Neuerertum, tiefe Innigkeit mit feinem professionellem Kennertum 
in sich vereinigt hat“ (vgl. Snesarev 1976, 43).  
120 Šklovskij 1974, 99. 
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Gesetze der räumlichen Existenz des neuen Werks Norsteins verstehen.“121  Dabei 
darf man nie aus den Augen verlieren, dass alle Bildelemente fest zu einem 
Bildganzen verwoben sind und dass jede Raumanalyse die Berücksichtigung aller 
Elemente impliziert. Norstein selbst dazu: „Was bedeutet in diesem 
Zusammenhang die Figur? Sie ist ein Element des Filmbildes und auf der schließt 
sich im richtigen Moment der Raum wie der Kreis. […] Auf dem Detail wird die 
Figur geschlossen, und auf der Figur der Raum. Die Wechselwirkung zwischen 
ihnen ist endlos. […] Betrachtet man die Figur als ein Detail, so ist der Raum, 
den sie beseelt, als eine Gesamtheit zu betrachten.  Aber die Figur in ihrem 




3.1. Kunstgeschichtliche Grundbegriffe als Instrument 
der filmischen Stilanalyse 
 
       Um diesen Wechselbeziehungen auf den Grund zu gehen, bietet sich ein 
Versuch der stilistischen Analyse des Filmes. Es erschien sinnvoll, „Das Märchen 
der Märchen“ mit den früheren Filmen von Juri Norstein zu vergleichen, weil 
dabei interessante Entwicklungen beobachtet werden können. 
       Eine Hilfestellung bieten dabei die von Heinrich Wölfflin entwickelten 
kunstgeschichtlichen Grundbegriffe. Der Epochenbezug verliert 
begreiflicherweise seine Relevanz, die Begriffspaare selbst, die Wölfflin als 
Instrumentarium für seine Analysen dienten, erwiesen sich aber als durchaus 
brauchbar. 
       Der Versuch einer solchen Strukturanalyse ist nicht neu: wie bereits am 
Anfang der Arbeit kurz erwähnt, findet sich ein Rekurs auf Wölfflin bei Tomoko 
Tanaka.123 Sie spricht der Stilistik Norsteins die Eigenschaften des malerischen 
Stils zu, der – so Wölfflin – dem 17., dem „malerischen Jahrhundert“ eigen war, 
im Gegensatz zum linearen Stil, der von Wölfflin als Merkmal des 16. 
                                                
121 Jampolskij 1982, 91. 
122 Norstein 2008, Bd. 2, 131. 
123 Vgl. Tanaka 2001. 
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Jahrhunderts gesehen wurde.124 Dabei vergleicht sie die Lichtführung und die 
Farbigkeit bei Norstein mit den Gemälden Rembrands, der, wie sie kurz erwähnt, 
laut Wölfflin auch ein Vertreter des malerischen Stils ist.125 Bei aller Richtigkeit 
dieser Beobachtungen sind sie zu kurz ausgefallen, um Gesetzmäßigkeiten in 
Verwendung gewisser Gestaltungstechniken feststellen zu können und bestimmte 
Entwicklungen innerhalb des Werkes Norsteins aufzuzeigen.  
       Mihail Jampolskij tastet sich bei der Begriffssuche bis hin zu den von 
Wölfflin entwickelten Begriffspaaren durch und macht dabei folgende 
Feststellung: oft bemängele man an den Animationsfilmen „manche wichtige 
Errungenschaften der darstellenden Kunst – und vor allem diesen 
unnachahmlichen Zusammenschluss von Raum und Zeit; die gerade für die 
Malerei so wichtige Dialektik des Ewigen und des Augenblicklichen, und in der 
Sphäre des Raumes – die Verbindung vom Geschlossenen und Unendlichen, oder, 
modern ausgedrückt, die Koexistenz in einem „Text“ offener und geschlossener 
Strukturen.“126  
       Modern ist vielleicht die Koexistenz verschiedener Strukturen in einem 
„Text“ oder Werk, aber keineswegs die Ausdrucksweise: spricht doch schon 
Wölfflin von geschlossener und offener Form als einem der von ihm aufgestellten 
Begriffspaare, das er auch als tektonisch respektive atektonisch bezeichnet. 
Ebenfalls angesprochen wurde von Wölfflin „die gerade für die Malerei so 
wichtige Dialektik des Ewigen und des Augenblicklichen“, von der Jampolskij 
spricht. So schreibt Wölfflin: „Das Aufsuchen des vorübergehenden Augenblicks 
in der Bildfassung des 17. Jahrhunderts ist auch ein Moment der „offenen 
Form“.“127 Diese Randbemerkungen sollen dem wertvollen und einleuchtenden 
Text Mihail Jampolskijs, auf den noch zurückzukommen sein wird, keineswegs 
Abbruch tun, sondern nur die Brauchbarkeit und die Aktualität der Wölfflinschen 
Theorie nochmals vor Augen führen. Sie stellt noch immer ein perfektes 
Instrumentarium für stilistische Analysen dar und lässt sich, wie zu sehen sein 
wird, sehr wohl auf neue, von Wölfflin keineswegs berücksichtigte Medien 
übertragen.  
 
                                                
124 Vgl. ebenda.  
125 Vgl. ebenda. 
126 Jampolskij 1980, 96. 
127 Wölfflin 1963, 149. 
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3.1.1. Das Lineare und das Malerische 
  
       Die erwähnte Gegenüberstellung des Linearen und des Malerischen wird bei 
Heinrich Wölfflin als erstes Begriffspaar beschrieben. Dabei ist es ihm wichtig, 
„den Zusammenhang von Malerei und Zeichnung nicht aus dem Auge zu 
verlieren“. 128  Bei einer Zeichnung entscheidet „die Tastbarkeit der 
Modellierung“129 über ihre stilistische Einordnung.  „Die Malerei stellt mit ihren 
alles deckenden Pigmenten grundsätzlich Flächen her und unterscheidet sich 
dadurch, auch wo sie monochrom bleibt, von jeder Zeichnung.“ 130  Diese 
Unterteilung ist umso wichtiger, als wir es im Film „Das Märchen der 
Märchen“ sowohl mit gemalten als auch mit gezeichneten Episoden zu tun haben, 
wobei dazu gesagt werden muss, dass es eigentlich nicht eindeutig klar ist, ob es 
sich bei der gemeinten Ewigkeitsepisode tatsächlich um eine Zeichnung oder doch 
um monochrome Malerei handelt. Ohne auf zahlreiche Definitionen von 
Zeichnung und dessen verschiedene Arten und Funktionen einzugehen, sei nur 
angenommen, dass es ein „Grenzfall“ ist.  
       Die ersten Einstellungen sind noch am ehesten als Zeichnung zu betrachten 
(Abb. 24), während die Abschlussszene mit dem Wanderer (Abb. 37) als 
monochrome Malerei gesehen werden muss. Aber selbst in den ersten 
Einstellungen, wo das Lineament noch als Rahmenwerk funktioniert,131 kann 
eigentlich auch nur mit Vorbehalt vom linearen Stil gesprochen werden. Die 
Konturen sind zwar umrissen, aber sehr unregelmäßig; die Linien verdichten sich 
an vielen Stellen zu den Bündeln, die als „plastisch empfundene und tastbar 
durchmodellierte Flächen“132 betrachtet werden müssen, und die für Wölfflin 
Merkmale des malerischen Stils sind. Im Verlauf des Filmes verändert sich 
allmählich die Gestaltung der Ewigkeitsszenen, wobei immer stärker akzentuierter 
Tiefenraum in zunehmendem Maße verschwommene Konturen bedingt. Hinzu 
kommt, dass die Ewigkeitsszenen teilweise mit den Sequenzen verschmelzen, die 
vom kleinen Wolf „bewohnt“ werden, was wiederum eine stärkere Ausprägung 
des „malerischen“ nach sich zieht (Abb. 26).  
                                                
128 Ebenda, 58. 
129 Ebenda, 59. 
130 Ebenda, 59. 
131 Um Wölfflinsche Begriffe zu gebrauchen, vgl. Wölfflin 1963, 59. 
132 Ebenda, 59. 
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       Andere Szenen, die des Krieges, die mit dem alten Haus sowie die 
Winterepisode sind eindeutig als malerisch zu bezeichnen: das Lineament und die 
modellierenden Schatten erscheinen hier „als Einheit, und die durchgehend 
gleiche plastische Bestimmtheit der Formgrenzen ist nur das Korrelat der 
durchgehend gleichen plastischen Bestimmtheit der Modellierung.“133 
       Um das Gesagte anschaulicher zu machen, bietet sich ein Vergleich mit 
einem der frühen Filme. Im Film „Der Fuchs und der Hase“ gibt es die gleiche 
Einstellung wie im „Märchen der Märchen“: Krähen sitzen im Geäst eines 
verschneiten Baumes (Abb. 38 respektive 39). Das gleiche Motiv, das Norstein 
sehr am Herzen zu liegen scheint,134 ist denkbar verschieden dargestellt: im frühen 
Film wirkt das Geäst sehr dekorativ, ja fast ornamental, die verschnörkelten 
Linien dominieren die Bildfläche, die Krähen setzen sich mit ihren schwarz-
grauen Körpern von diesem ornamentalen Gebilde stark ab.  
       Im Film „Das Märchen der Märchen“ sind weder das Geäst, noch die Vögel 
klar umrissen, alles geht ineinander über: das Schwarz des Gefieders wird durch 
den Baumstamm im Hintergrund neutralisiert, so dass trotz des markanten 
Farbenkontrastes – schwarz und weiß – das Bild doch „die tonige Haltung des 
Kolorits“ 135  aufweist, die, so Wölfflin, den malerischen Stil charakterisiert. 
Wölfflin sagt über die stilbedingten Unterschiede in der Farbpalette, dass „in der 
klassischen Farbgebung [also beim linearen Stil, J.E.] die einzelnen Elemente als 
etwas Isoliertes nebeneinanderstehen, während beim malerischen Kolorit die 
einzelne Farbe im allgemeinen Grunde so verankert erscheint wie die Seerose im 
Grunde des Teiches“.136  
       Das stark betonte, ornamental wirkende Lineament im frühen Film erlaubte 
eine zusätzliche Einstellung mit dem gleichen Motiv, aber vor dem nächtlichen 
Hintergrund (Abb. 40). Die Silhouetten der Krähen kommen dabei effektvoll zur 
                                                
133 Ebenda. 
134 Es gibt auch andere Motive, die in mehreren Filmen zu sehen sind: das kleine Bündel in den 
Filmen „Der Fuchs und der Hase“ und „Der kleine Igel im Nebel“; der Fisch in den Filmen „Der 
Fuchs und der Hase“, „Der kleine Igel im Nebel“, „Das Märchen der Märchen“ sowie in einem 
(leider!) von den Behörden des Goskino nicht genehmigten und folglich nicht verwirklichten Film 
„Die Liebe des Dichters“; das Feuerwerk in den Filmen „Frau Reiher und Herr Kranich“ und „Das 
Märchen der Märchen“; der Regen in den Filmen „Frau Reiher und Herr Kranich“, „Das Märchen 
der Märchen“ und „Die Liebe des Dichters“; ein Blatt in den Filmen „Der kleine Igel im Nebel“, 
„Das Märchen der Märchen“ und „Der Wintertag“ (s. die Filmographie im Anhang). 
135 Wölfflin 1963, 70. 
136 Ebenda. 
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Geltung. 137 Die malerische Struktur der Darstellung im „Märchen der 
Märchen“ macht hingegen solche Effekte unmöglich. 
       Die Charakteristika der Baumdarstellung im Film „Der Fuchs und der 
Hase“ sind paradigmatisch für die stilistische Lösung des Filmes im Allgemeinen. 
Außer gleich dekorativ gestalteten floralen Elementen werden einzelne 
Einstellungen in die Rahmen mit volkstümlichen geometrischen Ornamenten 
eingefasst, so dass die Figuren, um den Ort des Geschehens zu wechseln, 
zwischen diesen statisch gestalteten Bildern wandern und die Rahmen überqueren 
müssen (Abb. 11).  
       Selbst bei den Einstellungen, wo im Film „Das Märchen der 
Märchen“ Collage-Technik verwendet wird, und die Figuren wie Fremdkörper auf 
einen Hintergrund appliziert werden (Abb. 41), sind die Konturen so vertuscht 
und die Fakturen so aufeinander abgestimmt, dass man nur von malerischem Stil 
sprechen kann. Und dies, obwohl dabei nicht versucht wird, den Einsatz dieser 
Technik zu kaschieren, ganz im Gegenteil, gerade dadurch kommt die Dramatik 
des Geschehens am besten zur Geltung. Später, nachdem die Männer in den Krieg 
gezogen sind, bleiben ihre Tanzpartnerinnen betont alleingelassen zurück: ihren 
Posen sieht man an, dass sie noch vor weniger Zeit mit ihren Partnern vereint 
waren.  
       In seinen früheren Filmen arbeitete Norstein oft mit Collagen. Es ist die 
ausschließliche Technik in seinen Filmen „Der 25-te. Erster Tag“ und „Die 
Schlacht am Flusse Kerženec“. Im ersteren erscheint eine weibliche Gestalt mit 
einem Kind auf dem Arm, die auf den Hintergrund einer zerrütteten Stadt 
appliziert wird (Abb. 42). Bei der weiblichen Figur handelt es sich um ein 
Fragment des Gemäldes von Kus’ma Petrov-Vodkin „1918 in Petrograd“, bekannt 
auch als „Die Petrograder Madonna“, das in den Jahren 1918 bis 1920 entstand 
und heute in der Staatlichen Trejakow-Galerie in Moskau aufbewahrt wird     
(Abb. 43). Sie erscheint zwei Mal: Zu Beginn des Filmes und gegen Ende, was 
ihrem Erscheinen eine besondere Signifikanz verleiht. Beim Vergleich beider 
Einstellungen (Abb. 41 und 42) wird augenfällig, wie verschieden die erzielte 
Wirkung ist: Im Film „Der 25-te. Erster Tag“ sind die Konturen viel stärker 
                                                
137 Diese Darstellung ist eines der vielen Zeugnisse für die Faszination des Regisseurs für das 
chinesische Schattentheater. Es scheint aber in keinen Widerspruch mit der Einordnung des Bildes 
in den linearen Stil zu treten, ganz im Gegenteil.  
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akzentuiert als später im Film „Das Märchen der Märchen“. Im letzteren Beispiel 
sind die Figuren viel organischer und viel weicher in das Bild integriert. Dies 
weist aber bereits auf das nächste, sehr wichtige Begriffspaar hin: nämlich auf 
Fläche und Tiefe. 
 
 
3.1.2. Fläche und Tiefe  
 
       „Dort [im 16. Jahrhundert, J.E.] ein Wille zur Fläche, der das Bild in 
Schichten bringt, die parallel zum Bühnenrand stehen, hier [im 17. Jahrhundert, 
J.E.] die Neigung, dem Auge die Fläche zu entziehen, sie zu entwerten und 
unscheinbar zu machen, indem die Verhältnisse des Vor- und Rückwärts betont 
werden und der Beschauer zu Bindungen nach der Tiefe hin gezwungen wird.“138 
Mit diesem Zitat könnte man in aller Kürze das zweite Begriffspaar Heinrich 
Wölfflins subsumieren. Vergisst man die ursprüngliche zeitliche Bindung der 
Begriffe, die von Wölfflin auf konkrete Epochen angewandt wurden, so könnte 
man meinen, die Rede ist von den frühen und späten Filmen Juri Norsteins.  
       Ein Wille zur Fläche, eine sichtbare Aufschichtung, die man an bereits 
besprochenen Beispielen in den frühen Filmen beobachten konnte, kontrastieren 
mit der betonten Raumtiefe im Film „Das Märchen der Märchen“. Der Gegensatz 
zwischen dem linearen und dem malerischen Stil korreliert mit den Begriffen der 
Fläche und der Tiefe: der lineare Stil ist an die Fläche gebunden, „weil alle Linie 
auf Fläche angewiesen ist“,139 die Tiefe wird von Wölfflin hingegen als „der Stil 
der entwerteten Fläche“ 140  bezeichnet: „Es kommt der Augenblick, wo der 
Flächenzusammenhang sich lockert und die Tiefenfolge der Bildelemente anfängt 
zu sprechen. Wo der Bildinhalt nicht mehr in Flächenschnitten sich fassen lässt, 
sondern der Nerv in den Beziehungen der vorderen zu den rückwärtigen Teilen 
liegt.“141  
       So geschieht es auch im Film „Das Märchen der Märchen“, wo die Bildtiefe 
ausschlaggebend wird. Man denke an den Lichtstrahl aus der Tür, die in die 
                                                
138 Wölfflin 1963, 93. 




Ewigkeitsepisode führt (Abb. 44), oder an den Fischer im Boot, der in den weiten 
Ozean zieht (Abb. 45), an den Wanderer, der allmählich in der Weite der Felder 
verschwindet (Abb. 37), um nur einige, besonders ausgeprägte Beispiele zu 
nennen. Selbst in den Episoden mit verwendeter Collage-Technik werden die 
Figuren – scheinbar wider ihre Natur – in den Tiefenraum integriert. Dabei 
verlieren sie nicht ihre Flächigkeit und ihre Statik (Abb. 46). Diese Koexistenz 
und Dualismus des Tiefenräumlichen und des Flächenhaften ist für die 
außerordentliche Wirkung mancher Episoden verantwortlich. Norstein scheint 
sich dieses Dualismus’ völlig bewusst zu sein, sonst würde er ihn nicht gerade für 
die Schlüsselszenen auszuspielen wissen.  
       Der Film „Der Fuchs und der Hase“, der besonders oft zum Vergleich 
gezogen wird, weil es die erste selbstständige Regisseurarbeit Norsteins ist, weist 
einen denkbar großen stilistischen Kontrast zu seinem späteren Film „Das 
Märchen der Märchen“ auf. Der Flächenstil ist hier nicht nur stark ausgeprägt, 
seine Wirkung wird auf ähnlich spektakuläre Weise ausgespielt, ja fast ins 
Groteske gezogen, wie die extremen Tiefenräume im späteren Film. Der 
Filmraum besteht aus eingerahmten Flächen, zwischen denen die Figuren 
wandern. Grotesk wird es, wenn einige solche eingerahmte Bilder gleichzeitig zu 
sehen sind, noch dazu vor einem wiederum ornamentalen Hintergrund (Abb. 11) 
„Es kommt nicht auf das Maß der Tiefe an im dargestellten Raum, sondern darauf, 
wie die Tiefe wirksam gemacht ist.“142 Man ist versucht, diese Worte Wölfflins 
umzudrehen und zu sagen, dass die Fläche auch sehr wohl „wirksam 
gemacht“ werden kann, vor allem, wenn sie überbetont wird.  
       Auffallend beim Vergleich der Stilistik beider Filme ist außerdem die 
Farbpalette. Im frühen Beispiel sind es lokale Farben, die das Bild prägen. Gelb, 
Blau und vor allem viel Rot, was auf das Thema – ein Volksmärchen – und auf 
die folkloristischen Inspirationsquellen zurückzuführen ist. 143 Es sei aber 
hinzugefügt, dass flächenhaft-linearer Stil sich sehr gut für solche Farblösungen 
eignet. „Das Märchen der Märchen“ zeichnet sich hingegen durch eine stark 
zurückgenommene Farbigkeit aus: die Ewigkeitsszenen sind monochrom, bei den 
Bildern des alten Hauses dominieren braune Töne, denen allerdings durch 
                                                
142 Ebenda, 95. 
143 Wie am Anfang der Arbeit bereits erwähnt, waren es alte Spinnräder und Bauernmöbeln aus 
den Beständen des Historischen Museums in Moskau. 
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vereinzelte intensive Farbflecken eine zusätzliche Tiefe und Intensivität verliehen 
wird.  
       Eine Ausnahme bildet dabei die Wintersequenz. Hier leuchtet das Weiß des 
Schnees und vor diesem lichten Hintergrund stechen die wenigen lichten 
Farbflecken hervor: die rote Mütze der Frau, der grüne Apfel, der blaue 
Kindermantel und schließlich, als Quintessenz des lichten Eindrucks, die roten 
Backen des Jungen. Ruft man sich in Erinnerung, dass die Malerei Kandinskys 
auf die Gestaltung dieser Episode ihren Einfluss hatte,144 so wird diese Farblösung 
noch verständlicher.  
       Im Zusammenhang mit der stilistischen Einordnung ist es interessant, dass die 
Handlung in der Wintersequenz, mit ihren leuchtenden Farben, genau so 
bildparallel verläuft wie im Volksmärchen „Der Fuchs und der Hase“. Diese 
scheinbare Gemeinsamkeit führt den stilistischen Unterschied besonders gut vor 
Augen: Im späteren Film ist die Handlung etwas in die Tiefe verschoben, man 
ahnt auch einen großen Tiefenraum dahinter, und die Bildparallelität wirkt schon 
sehr abgeschwächt. „Eine vordere Ebene wird immer ideell vorhanden sein, aber 
man lässt die Möglichkeit nicht mehr aufkommen, dass die Form sich 
flächenmäßig zusammenschließt.“145 Dieses Merkmal des „Stils der entwerteten 
Fläche“ trifft hier zu.     
       Nach diesen fast schon plakativen Vergleichen bietet sich ein Rückgriff auf 
einen Film, der 1974, also nur ein Jahr nach dem Märchen „Der Fuchs und der 
Hase“, gedreht wurde, der sich aber stilistisch von diesem bereits weit entfernt hat. 
Es ist umso bemerkenswerter als es auch ein Volksmärchen ist. Im Film „Frau 
Reiher und Herr Kranich“ wird zum ersten Mal die neu entwickelte Drehbank 
verwendet, dank der jede beliebige Raumtiefe suggeriert werden kann. Zugleich 
verzichtet der Regisseur auf die Vielfalt der Farben: der Grundton des Filmes ist 
Grisaille, wobei nur zwei Episoden, in denen es sich um Träume und 
Wunschvorstellungen handelt, Ausnahmen bilden (Abb. 47, 48). In beiden wird 
ein flacher, farbintensiver Hintergrund und ein Minimum an Details verwendet.  
       Die Orte des Geschehens – die Wohnstätten beider Vögel – erinnern an kleine 
Bühnen, die jeweils im Vordergrund platziert sind. Beide Vögel wandern 
bildparallel von einem Zuhause zum anderen. Der Hintergrund ist so 
                                                
144 Vgl. Norstein 2008, Bd. 1, 280-281. 
145 Wölfflin 1963, 94. 
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aufgeschichtet, dass weite Räume suggeriert werden. Sie sind auch sehr 
atmosphärisch gestaltet: mal regnet es, mal herrscht Nebelwetter. Alles 
Naturphänomene, deren Darstellung in den frühen Filmen schwer zu 
verwirklichen  gewesen wäre, und die Norstein seit der Entwicklung der neuen 
Drehbank umso öfter darstellt.146  
       Vergleicht man den Raumaufbau und die Raumwirkung im Film „Frau 
Reiher und Herr Kranich“ mit dem Film „Das Märchen der Märchen“, so entdeckt 
man viele Parallele: zurückgenommene Farbigkeit, das Vorhandensein einer 
vorderen Ebene, das Atmosphärische der einzelnen Einstellungen, das Norstein 
als „die Luft des Einzelbildes“147 bezeichnet. Dennoch kann man über den Film 
„Frau Reiher und Herr Kranich“ nicht sagen, dass in ihm „der Nerv in den 
Beziehungen der vorderen zu den rückwärtigen Teilen liegt“,148 um nochmals auf 
die Formulierung Wölfflins zurückzugreifen. Im Film „Das Märchen der 
Märchen“ ist es hingegen sehr wohl der Fall.  
 
 
3.1.3. Geschlossene Form und offene Form 
 
       Dieses Begriffspaar bezeichnet Wölfflin auch als tektonisch und atektonisch. 
Für diese Kategorie entwickelte er fünf Gegensatzpaare der Merkmale, die für den 
jeweiligen Stil charakteristisch sind.  
       1. Die geschlossene Form zeichnet sich durch die Betonung der Horizontalen 
und Vertikalen aus, während die offene Form diese zu verhüllen versucht. „Ein 
allzu deutliches Durchscheinen des tektonischen Gerüstes wird als starr 
empfunden und der Idee einer lebendigen Wirklichkeit widersprechend.“ 149 
Stattdessen greift man verstärkt auf Diagonalen zurück.150 
                                                
146 Beim Film „Der kleine Igel im Nebel“  avanciert der Nebel zu einem wesentlichen Teil der 
Handlung. Mehr dazu im Kapitel „Malerei im Film: Natur als Handlungsraum“ der vorliegenden 
Arbeit. 
147 Vgl. Norstein 2008, Bd. 1, 151. 
148 Wölfflin 1963, 94. 
149 Ebenda, 149. 
150 Ebenda. 
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       2. Die für die geschlossene Form geltende Symmetrie wird von offener Form 
überwunden: „Die reinen Symmetrien verschwinden oder werden durch 
Gleichgewichtsverschiebungen aller Art unscheinbar gemacht.“151  
       3. Im dritten Gegensatzpaar geht es um den Bezug der „Füllung“ des Bildes 
zu dem Rahmen. Nimmt im ersteren Fall die Füllung Bezug auf den Rahmen, so 
wird dieser Bezug im zweiten Fall, also bei der offenen Form, „ein scheinbar 
zufälliges“152: „Noch immer wachsen die Bäume dem Himmel entgegen, allein 
man vermeidet es, den Gleichklang mit den Senkrechten des Rahmens merkbar 
werden zu lassen.“153  
       4. Der nächste Gegensatz betrifft die Monumentalität. Die geschlossene Form 
sieht vor, dass die Figuren durch tektonische Elemente „unterstützt“, 
hervorgehoben und akzentuiert werden. Bei der offenen Form wird hingegen 
versucht, „den Schein der Zufälligkeit“ 154  selbst auf einen tektonisch 
organisierten Raum zu werfen.155 
       5. Schließlich geht es beim letzten Gegensatzpaar um die Regelmäßigkeit, 
„die sich nur teilweise geometrisch fassen läßt, die aber als Eindruck des 
Gesetzlich-Gebundenen sehr klar aus Linienführung, Lichtsetzung, 
perspektivischer Abstufung usw. herausspricht“.156 Die geschlossene Form weist 
diese Regelmäßigkeit in viel höherem Ausmaß auf, während die offene Form sich 
in eine andere Richtung entwickelt hatte: „Der atektonische Stil fällt nicht ins 
Regellose, aber die zugrunde liegende Ordnung ist eine so viel freiere, daß man 
wohl von einem Gegensatz von Gesetz und Freiheit überhaupt sprechen kann.“157  
       Betrachtet man die Filme in Bezug auf ihre Einordnung in die eine oder 
andere Kategorie, so stellt man fest, dass „Das Märchen der Märchen“ eindeutig 
die offene Form in seinen Strukturen aufweist.  
       Erstens sieht man hier keine organisierenden Vertikalen und Horizontalen, 
dagegen aber Diagonalen: man erinnere sich an die scharfe Diagonale des Zuges 
(Abb. 27), oder an die Figur des Wanderers auf dem gewundenen, diagonal in die 
Bildtiefe entschwindenden Weg (Abb. 37). Selbst die Straßenlaterne mit den 
                                                
151 Ebenda,  148. 
152 Vgl. ebenda, 154. 
153 Ebenda, 155. 
154 Ebenda, 157. 
155 Vgl. ebenda, 156-157. 
156 Ebenda, 157. 
157 Ebenda. 
 53 
darunter tanzenden Paaren, die als die einzige Vertikale im Bild dominieren sollte, 
steht leicht schief (Abb. 41). Der Kamerawinkel – leicht von oben nach unten – 
verstärkt den Eindruck eines labilen Gleichgewichts.  
       „Das tektonische Gerüst“ scheint kaum durch, die Räume lassen sich kaum 
definieren: es ist beispielsweise nicht gleich verständlich, wo in der ersten 
Einstellung der kleine Wolf sitzt (Abb. 49). Erst später wird allmählich offenbar, 
dass es die Unterseite der hölzernen Tischplatte ist. Der Raum will aber nicht 
definiert werden, es kommt nicht darauf an, wie der gesamte Raum aussieht. Das 
gleiche gilt für das Haus, das vom kleinen Wolf bewohnt wird: es ist ein 
angenommener Ort, ein Symbol, aber keineswegs ein tektonisches Gebilde.   
       Ganz stark ausgeprägt hingegen ist die Rolle der ordnenden tektonischen 
Elemente im Film „Der Fuchs und der Hase“: betonte Horizontalen und 
Vertikalen (selbst mitten in der Natur stützt sich der Hase auf eine Art Hecke, die 
dem Bild ein zusätzliches Raster gibt) (Abb. 50). Die Häuser sind in der Manier 
eines Puppenhauses dem Betrachter entgegengeöffnet, so dass das Interieur und 
Exterieur zugleich zu sehen sind158(Abb. 51). Gleich stark ist das tektonische 
Gerüst im nächsten Film „Frau Reiher und Herr Kranich“, bei allen sonstigen 
Unterschieden, vor allem bei denkbar verschiedener Raumorganisation und sehr 
ausgeprägter Raumtiefe. Dennoch beginnt in diesem Film die Entwicklung zum 
Asymmetrischen: ein strenges tektonisches Gebilde, die immer vorhandenen 
Horizontalen und Vertikalen der Architekturelemente werden durch die überall 
verstreuten Diagonalen neutralisiert: es ist Efeu, der die Säulen umschlingt, das 
Splittholz, das unter dem abgefallenen Putz sichtbar wird, die aus den Angeln 
gehobene Pforte in der ersten Einstellung, eine kaputte Sitzbank, um nur einige, 
besonders prägende Motive hervorzuheben.    
       Zweitens ist im Film „Das Märchen der Märchen“ die für die offene Form 
charakteristische Asymmetrie wiederum kennzeichnend für alle Einstellungen. In 
manchen Episoden ist sie besonders stark ausgeprägt (Abb. 27, 37, 46, 49).  
       Drittens scheint der Rahmenbezug besonders interessant. Bis jetzt ließen sich 
alle Begriffspaare völlig organisch auf ein anderes Medium als die klassischen 
Kunstgattungen übertragen, die Heinrich Wölfflin bei seiner Begriffsentwicklung 
vor Augen hatte.159 Der Begriff des Rahmens und des Rahmenbezugs wird nun 
                                                
158 Man kann nicht umhin, an Giotto und die Fresken der Arena-Kapelle in Padua zu denken. 
159 Für die vorliegende Arbeit stand vor allem die Malerei im Vordergrund. 
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gezwungenermaßen ambivalent, verliert aber nichts von seiner Gültigkeit. Der 
materielle Rahmen, den jeder Bildschirm hat und in dem ja kein statisches, 
sondern ein bewegtes, animiertes Bild zu sehen ist, kommt dabei in eine 
Wechselbeziehung mit den Grenzen zwischen den einzelnen Einstellungen. Diese 
sind im Falle des Films „Das Märchen der Märchen“ sehr offen, wenn nicht 
negiert: die leuchtende Türöffnung kann noch als eine Art Grenze zwischen zwei 
Episoden oder Rahmen angesehen werden. Keinen Rahmen finden wir hingegen 
dort, wo der Übergang direkt aus dem alten Haus nach draußen in den Winter, aus 
einer semantischen Einheit in eine andere, aus einer Epoche, einer Jahreszeit in 
eine andere führt (Abb. 52). Hier fließt eine Einstellung einfach in die andere über. 
„Das Bedeutsame der Form ist nicht das Gerüst, sondern der Atemzug, der das 
Starre in Fluß und Bewegung bringt. Dort [bei geschlossener Form, J.E.] sind es 
Werte des Seins, hier [bei offener Form, J.E.] Werte der Veränderung. Dort liegt 
die Schönheit im Begrenzten, hier im Unbegrenzten.“160  
       Die Schönheit des Begrenzten ist besonders stark ausgeprägt in den bereits 
betrachteten Episoden im Film „Der Fuchs und der Hase“, wo zum materiellen 
Rahmen des Bildschirms der Rahmen innerhalb einer jeden Einstellung 
hinzukommt, so dass man es mitunter mit einem wahren Rahmengebilde zu tun 
bekommt. Jeder Versuch, den Fuchs aus dem Haus des Hasen zu verjagen, den 
der Reihe nach der Wolf, der Bär und der Stier unternehmen, findet in einem 
eigenen Rahmen statt, bis alle Rahmen in einer Einstellung zusammenkommen, 
wo alle Tiere, jeder von seiner eingerahmten, ihm zugeordneten Fläche die 
wiederum eingerahmte Szene des Kampfes ansehen, den schließlich der Hahn 
gegen den Fuchs gewinnt (Abb. 11).  
       Der Film „Frau Reiher und Herr Kranich“ bietet eine nicht minder 
interessante Wechselbeziehung, in die verschiedene Rahmen hier treten. Es ist, 
wie bereits erwähnt, ein Volksmärchen, das sich aber in Norsteins Auslegung in 
ein Beziehungsdrama ganz im Sinne Čechovs verwandelt hat. In diesem Film ist 
das Theatralische am stärksten spürbar: die Handlungsorte öffnen sich 
bühnenartig, die Szene, wo Herr Kranich in seinen Träumen zu Frau Reiher fliegt 
(Abb. 47), ist eine unverkennbare Darstellung eines Theaterinneren. Der 
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Filmzuschauer findet sich in den Zuschauersaal eines Theaters versetzt161: man 
sieht sowohl die Bühne mit dem Theaterrequisit wie Pappewolken und Blumen 
als auch die erste „Publikumsreihe“ mit den zum Applaus zusammengefalteten 
Flügeln. Viele Einstellungen werden „eingerahmt“ zwischen zwei Säulen. Dabei 
werden manchmal die Säulen so weit in die Mitte verschoben und nehmen einen 
so wesentlichen Platz des Bildes ein, dass sie fast schon das Bild dominieren  
(Abb. 48). Erst im nächsten Film „Der kleine Igel im Nebel“ werden jegliche 
Rahmen aufgelöst, ein Ort fließt in den anderen über, der Zuschauer durchstreift 
die Orte zusammen mit dem kleinen Igel. 
       Viertens kann auch der für die offene Form geltende „Schein der 
Zufälligkeit“ im Film festgestellt werden, der vor allem mit dem Begriff des 
Asymmetrischen einherzugehen scheint. Man beachte die unregelmäßige 
Anordnung der Figuren sowohl in den Einstellungen mit den tanzenden Paaren als 
auch in den Ewigkeitsepisoden. In diesem Punkt kommt „Das Märchen der 
Märchen“ seinem unmittelbaren Vorläufer, dem Film „Der kleine Igel im 
Nebel“ am nächsten, während die früheren Filme, jeder nach seiner Art, noch viel 
„inszenierter“ wirken. 
       Fünftens ordnet sich auch hier der Film eindeutig in die Kategorie der Werke, 
deren Organisationsprinzip frei von jeglichen Kanons und Konventionen ist. 
 
 
3.1.4. Vielheit und Einheit  
 
       Beide Begriffe musste Wölfflin gleich am Anfang mit dem Zusatz versehen, 
dass sie mit den Bezeichnungen „vielheitliche Einheit“ und „einheitliche 
Einheit“ genauer umrissen wären und mit der Betonung, dass es sich dabei um 
relative Werte handle.162  „Von dem Verhältnis der Teile zum Ganzen ist also in 
diesem Kapitel die Rede. Daß der klassische Stil [vielheitliche Einheit, J.E.]  seine 
Einheit gewinnt, indem er die Teile zu freien Gliedern verselbständigt, und dass 
der barocke Stil [einheitliche Einheit, J.E.] die gleichmäßige Selbständigkeit der 
                                                
161 Hier ist nicht der Ort für weitere Differenzierungen, man denkt aber vor allem an das barocke 
Theater, wenn man das betont Künstliche, das Konventionale der „Bühnenbilder“ sieht.  
162 Vgl. Wölfflin 1963, 181. 
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Teile zugunsten eines mehr einheitlichen Gesamtmotivs aufhebt. Dort 
Koordination der Akzente, hier Subordination.“163  
       Diese für den vielheitlichen und einheitlichen Stil charakteristische 
Verselbstständigung der Teile zu freien Gliedern respektive deren 
Zusammenschluss können wiederum auf die frühen respektive späten Filme von 
Juri Norstein bezogen werden. Die bereits besprochenen Begriffspaare muss man 
dabei im Auge behalten, denn: „Alle bisherigen Kategorien haben diese Einheit 
vorbereitet. Das Malerische ist die Erlösung der Formen aus ihrer Isoliertheit, 
das Prinzip des Tiefenhaften ist kein anderes als die Folge getrennter Schichten 
durch einen einheitlichen Tiefenzug zu ersetzen, und der atektonische Geschmack 
löst das starre Gefüge geometrischer Verhältnisse ins Fließende auf.“164   
       Ganz in diesem Sinne lassen sich sowohl die einzelnen Episoden als auch ihr 
Verhältnis zu einander und die Übergänge zwischen ihnen betrachten. „Das 
offene Nebeneinander und das klare Gegenüber sind ersetzt durch ein Ineinander. 
Die reinen Kontraste werden gebrochen. Das Begrenzte und Isolierbare 
verschwindet. Von Form zu Form schlagen sich Stege und Brücken, auf denen die 
Bewegung ununterbrochen forteilt.“165 Die Bewegung im Film kann tatsächlich 
„ununterbrochen forteilen“, gibt es doch nicht einmal Stege und Brücken, die man 
überwinden muss, sondern schwer definierbare, atmosphärische Räume, in denen 
alles möglich wird. Selbst die Einstellung mit der Türöffnung und dem daraus 
strömenden Licht, von dem als von einer bedingten „Grenze“ zwischen zwei 
Sequenzen gesprochen wurde, kann nur in die Kategorie des Einheitlichen 
eingeordnet werden: spricht doch Wölfflin von der Darstellung einer einzigen 
Lichtquelle im geschlossenen Raum als von einem Motiv, das für die einheitliche 
Einheit charakteristisch ist.166  
       Während der Kategorie der Vielheit eine Lichtführung eigen ist, die als ein 
„gleichmäßiges Gewebe“167 beschrieben werden kann – und die für den Film 
„Der Fuchs und der Hase“ zutrifft – zeichnet sich „Das Märchen der 
Märchen“ durch eine Lichtregie aus, die den Lichtverhältnissen in einheitlichen 
Bildern ähnelt: „Bilder des 17. Jahrhunderts dagegen werfen ihr Licht gern auf 
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164 Ebenda, 185-186. 
165 Ebenda, 188. 
166 Vgl. ebenda, 190. 
167 Vgl. ebenda. 
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einen Punkt oder sammeln es wenigstens in ein paar Stellen höchster Helligkeit, 
die dann unter sich zu einer leicht fassbaren Konfiguration zusammentreffen.“168 
Erwähnenswert wären hier unter anderem zwei Episoden: die Sequenz, wo der 
Ewigkeitstag im Abklang begriffen ist und alle Figuren und Gegenstände lange 
Schatten werfen (Abb. 53), und die Einstellung mit den im Dunkel erstarrten 
weiblichen Figuren, die von einer in der Bildtiefe platzierten Lichtquelle 
beleuchtet sind, wodurch auf dem Straßenpflaster dramatische Lichteffekte 
erzeugt werden (Abb. 54). 
       Die für die einheitliche Einheit charakteristische Farbgebung wird von 
Wölfflin wie folgt beschrieben: „Statt der gleichmäßig verteilten Farbe haben wir 
jetzt die einzelne Farbenpointe, einen farbigen Zweiklang – es kann auch ein 
Drei- und Vierklang sein -, der das Bild unbedingt beherrscht. Das Bild ist jetzt, 
wie man zu sagen pflegt, auf einen bestimmten Ton gestimmt.“169 Jede Episode 
des Films weist, ganz nach Wölfflins Beschreibung, ihren ausgeprägten 
„bestimmten Ton“ auf.  
       Interessant erscheint in Bezug auf die Farbgebung die Tatsache, dass Wölfflin 
von der tonigen Monochromie als einer „Übergangsform“ spricht, denn „…man 
lernt sehr bald tonig und farbig zugleich sein und dabei einzelne Farben zu einer 
Wirkung steigern, dass sie analog den höchsten Lichtern als Stellen stärkster 
Farbigkeit die ganze Physiognomie der Bilder im 17. Jahrhundert grundsätzlich 
neu gestalten.“170 Interessant ist es deshalb, weil der Film „Frau Reiher und Herr 
Kranich“ (1974), der sich zeitlich sehr wohl als ein „Übergangsfilm“ zwischen 
den Filmen „Der Fuchs und der Hase“ (1973) und „Das Märchen der 
Märchen“ (1979) bezeichnen lässt, die für die „Übergangsform“ typische tonige 
Monochromie aufweist, die in späteren Filmen in dieser Form nicht mehr 
vorkommt. Dies sollte dennoch nicht gleich zu überstürzten Schlussfolgerungen 
über eine Art „Stilentwicklung“ verleiten, bei der gewisse Phänomene 
„überwunden“ werden. Zu Vorsicht ruft erstens die Gestaltung der 
Ewigkeitssequenzen, die, wie bereits erwähnt, als Grenzfall zwischen der 
Zeichnung und der monochromen Malerei gesehen werden können, und zweitens 
die Tatsache, dass der letzte sich noch in der Produktion befindliche Film Juri 
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Norsteins, „Der Mantel“, der in dieser Arbeit aus verständlichen Gründen nicht 
berücksichtigt wird, ebenfalls monochrom gestaltet ist. 
 
 
3.1.5. Klarheit und Unklarheit 
 
       Wie bei dem letzten Begriffspaar bedürfen auch diese Kategorien eine 
Relativierung: sie wären, so Wölfflin, trefflicher als unbedingte respektive 
bedingte Klarheit beschrieben.171  „Der Stil absoluter und relativer Klarheit ist 
ein Darstellungsgegensatz, der mit den bisherigen Begriffen durchaus parallel 
geht.“172  
       Die Entwicklung von klaren zu unklaren Formen ging mit den 
geschmacklichen Veränderungen einher: „Geschmack für die schwebende 
Klarheit“173 trat nun an Stelle des Verlangens nach klar sichtbaren Formen, was 
Veränderungen der Sehgewohnheiten zur Folge hatte. „Das Interesse an der 
geprägten Form zieht sich zurück vor dem Interesse an der unbegrenzten, 
bewegten Erscheinung.“174  
       Der Ausdruck „unbegrenzte, bewegte Erscheinung“ scheint auf „Das 
Märchen der Märchen“ zugeschnitten zu sein. Er gilt sowohl für jede einzelne 
Episode als auch für die Gesamtstruktur des Filmes.  
       Dabei fällt auf, dass bereits der Film „Frau Reiher und Herr Kranich“ sich der 
Kategorie der Unklarheit sehr angenähert hat, im Film „Das Märchen der 
Märchen“ wird noch weiter gegangen. Waren es in jenem Film vor allem eine 
dezente und monochrome Farbpalette, die unregelmäßige Linienführung und eine 
teilweise Schichtenbündelung, die für die Unklarheit verantwortlich waren, so 
sind es in diesem außerdem eine prinzipiell neue Lichtregie, bei der weite Teile 
und Räume bewusst ins extreme Dunkel verhüllt werden. „Alles, was man im 
gewöhnlichen Sinne „malerische Beleuchtung“ nennt, ist ein von der Sachform 
unabhängig gewordenes Spiel des Lichtes, ob es nun das in einzelnen Flecken 
über den Erdboden hinjagende Licht eines Gewitterhimmels sei oder das Licht, 
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das in der Kirche, hoch einfallend, an Wänden und Pfeilern sich bricht und wo die 
Dämmerung in Nischen und Winkeln aus dem begrenzten Raum ein Unbegrenztes 
und Unerschöpfliches macht.“175 (Man denke an den Apfel am Anfang des Films, 
der mitten in einem beinahe für den Blick undurchdringlichen, schwarzen, 
feuchten Wald liegt, oder an die Episode mit den weiblichen Figuren auf dem 
Straßenpflaster, um nur einiges zu nennen). Die mit Hilfe der Lichtführung 
erzielte Unklarheit ist kein bloß dekoratives Element; manchmal ist sie semantisch 
geladen, wie im Falle mit dem Wald, manchmal erfüllt sie eine 
Übergangsfunktion von einer Episode zur anderen und sorgt damit für den 
Zusammenhalt des Films. 
       Nochmals zu Wölfflins Erklärung der Unklarheit: „die Schönheit haftet 
überhaupt nicht mehr an der völlig fassbaren Klarheit, sondern springt auf jene 
Formen über, die etwas Unfassbares an sich haben und dem Beschauer immer 
wieder zu entschlüpfen scheinen.“176 Norstein sagt über seine Arbeit und die 
Entwürfe Francesca Jarbusovas im Grunde das gleiche, wenn auch mit anderen 
Worten: was „gut gemalt ist“ sei für ihn uninteressant. Sobald es ihm scheine, 
Francesca male zu gut, sage er zu ihr, sie möge den Bleistift oder den Pinsel in die 
linke Hand nehmen, denn, dass sie gut malen kann, das wisse er, darauf käme es 
aber nicht an.177  
       Das „gut gemalte“ ist für Norstein mit dem Begriff der 
„Physiologie“ verbunden: wenn quasi das Handwerk, das die physiologische Seite 
eines Kunstwerks ist, in all seiner technischen Präsenz den geistigen Inhalt, der 
lediglich der Sinn und die Quintessenz eines jeden Kunstwerks ist, überwiegt, 
oder ihn gar ersetzt. 178 Diese Ansichten korrelieren durchaus mit dem 
wölfflinschen Begriff der „Unklarheit“: Es bedeutet natürlich nicht, dass jede 
Darstellung, die in die Kategorie der unbedingten Klarheit fällt, a priori geistlos 
ist. Es ist nur zu bedenken, dass eine Darstellungsweise, die sich zu einer Zeit – 
sei es Schaffensperiode eines Künstlers oder eine gewisse historische Epoche – 
sehr wohl dazu eignet, geistige Werte zu vermitteln, zu einer anderen Zeit zu einer 
leeren Schale verkommt. Es ist schwer vorstellbar, dass „Das Märchen der 
Märchen“, „mit rechter Hand gemalt“ die Wirkung hätte entfalten können, die es 
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177 Vgl. Margolina 2002 (a).  
178 Vgl. Norstein 2008, Bd. 1, 114, 183. 
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entfaltet. Es ist also auch bei diesem Begriffspaar offenkundig, dass der Film in 





       Wie man sehen konnte, lassen sich die von Heinrich Wölfflin entwickelten 
Begriffspaare – oder Kategorien der Anschauung, wie sie auch von ihrem Autor 
genannt werden – durchaus auf ein anderes Medium anwenden.  
        Anders als bei Wölfflin spielte dabei der Epochenbezug keine Rolle,179 
stattdessen boten die früheren Filme Juri Norsteins eine Ausgangsbasis für 
Vergleiche. Auf diese Weise, eingebettet in den Kontext des Gesamtwerks des 
Regisseurs, ließen sich stilistische Entwicklungen, Gemeinsamkeiten und 
Unterschiede am besten herausfiltern.  
       Die Begriffspaare lassen sich als „fünf verschiedene Ansichten ein und 
derselben Sache bezeichnen,“ 180  – so Wölfflin. Die von ihm in diesem 
Zusammenhang vorgeschlagene Probe181 würde sich genau so in der vorliegenden 
Analyse bewähren: die Vergleichsbeispiele ließen sich untereinander meistens 
austauschen, ohne dass man deshalb zu anderen Ergebnissen gekommen wäre. 
       Es wurde offenkundig, dass „Das Märchen der Märchen“ jeweils in die 
zweite Kategorie der Anschauung fällt, was zur Schlussfolgerung verleitet, dass 
der Film als Ergebnis einer gewissen Entwicklung gesehen werden muss. Er 
wächst, wenn man so sagen darf, aus früheren Filmen des Regisseurs heraus: die 
meisten Unterschiede waren bei den Vergleichen mit dem frühesten 
selbstständigen Film „Der Fuchs und der Hase“ zu beobachten, die meisten 
Parallelen hingegen mit den zeitlich näher stehenden Filmen wie „Frau Reiher 
und Herr Kranich“ und „Der kleine Igel im Nebel“. Dabei konnte man sich 
nochmals vor Augen führen, wie selbstständig und innovativ doch jeder Film von 
Juri Norstein ist, in jedem werden neue Problemstellungen und deren Lösungen 
                                                
179 Wölfflin beschränkt sich zwar zeitlich hauptsächlich auf das 16. und 17. Jahrhundert, hat aber 
auch neuere Erscheinungen, wie z.B. den Impressionismus, vor Augen.  
180 Wölfflin 1963, 264. 
181 Vgl. ebenda. 
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geboten. Ganz im Sinne Wölfflins müssen oft Beobachtungen oder Feststellungen 
gleich relativiert werden.  
       Eines scheint jedoch unbestritten: einen Meilenstein stellt die Entwicklung 
der neuen Drehbank dar. Diese technische Innovation war es, die prinzipiell neue 
Raumkonstruktionen möglich gemacht hatte und die Suggerierung einer noch 
nicht gekannten, praktisch unbegrenzten Raumtiefe erlaubte. Welche Funktion 
dabei die Kamera übernimmt, ist das Thema des nächsten Kapitels. 
 
 
3.1.7. Figurenbewegung und Kamerabewegung – ein 
sechstes Begriffspaar? 
 
       Was Heinrich Wölfflin verständlicherweise nicht angesprochen hatte und was 
dennoch einen wesentlichen Aspekt bei der Charakterisierung der 
Animationsfilme darstellt und angesprochen werden muss, ist die Bewegung im 
Film. Die Bewegung ist wichtig für die Definition der jeweiligen Filmräume. 
Dabei scheint es wichtig, zwischen den Bewegungen der Figuren und der 
Bewegung der Kamera zu unterscheiden. Beide sind verschiedene Mittel zum 
gleichen Zweck, nämlich Schaffung und Definition des Raumes in den einzelnen 
Einstellungen und ihre Wirkung auf den gesamten filmischen Raum. Dabei 
kommt die Kamera in eine lebhafte Wechselbeziehung mit den handelnden 
Figuren: sie können einander auf verschiedene Weise ergänzen, sich 
entgegenwirken, oder gar gegeneinander ausgespielt werden: „Jede Einzelheit der 
Figur nimmt ihren Anfang im Raum der Einstellung, wie ein Baumblatt sein 
Leben von den Wurzeln und der Sonne nimmt. Nichts lebt an und für sich. Der 
Raum vertont die Figuren und umgekehrt.“182 
       Bei der Figurenbewegung muss man zwischen ihren Deplacements im Raum 
auf der einen Seite und den Bewegungen des Körpers, der Mimik und dergleichen 
auf der anderen Seite unterscheiden.  
       Die Bedeutung der Kameraführung für die Raumorganisation ist nicht 
weniger prägnant als für die Vermittlung von Bewegung, denn oft ist es die 
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Kamera, die „den Nerv in die Beziehungen der vorderen zu den rückwärtigen 
Teilen“ legt.183  
       An dieser Stelle soll nochmals in Erinnerung gerufen werden, was zu Beginn 
der Arbeit kurz erwähnt wurde: dass Norstein einen sehr großen Wert auf ein 
vollkommenes Verständnis mit dem Kameramann legt.184 Die Kamera im Film 
„Das Märchen der Märchen“ werde, laut Jampolskij, „dem Bleistift gleichgesetzt. 
[…] Die Welt wird tatsächlich mit den Bewegungen der Filmkamera 
geschrieben.“ 185 Vergleicht man das Verhältnis der Figuren- und 
Kamerabewegung in verschiedenen Filmen, so merkt man, dass die Kamera bei 
den ersten Filmen viel statischer bleibt und sich erst allmählich emanzipiert. Der 
Film „Frau Reiher und Herr Kranich“ scheint in diesem Zusammenhang 
besonders interessant, weil er an der Schnittstelle der technischen Entwicklung 
liegt. Wie bereits erwähnt, war es dieser Film, für den die neue Drehbank 
entwickelt wurde. Der Bildraum sieht nun viel tiefer aus. Die Möglichkeiten der 
Kamera, die sich ab diesem Zeitpunkt viel freier bewegen konnte, werden hier 
jedoch noch nicht in dem Ausmaß genutzt, wie es in den späteren Filmen der Fall 
werden sollte. Die Kamera bewegt sich noch, wie im Film „Der Fuchs und der 
Hase“, vor allem bildparallel. Bedenkt man die stark ausgeprägte 
Flächenhaftigkeit dieses Films, dann scheint es auch plausibel, dass die Kamera 
hier nicht den undurchdringlichen opaken Hintergrund durchdringen kann und 
soll. Den Film „Frau Reiher und Herr Kranich“ zeichnet der nun geschaffene 
Tiefenraum, die Handlung entfaltet sich dennoch – und wird dabei von der 
Kamera verfolgt – im Vordergrund. Allerdings ist die Kamera beweglicher 
geworden, und manchmal fährt sie – auch wenn nicht allzu weit und allzu 
auffällig – in die Bildtiefe hinein (Abb. 55). Die wichtigsten Träger der Bewegung 
sind hier dennoch die Figuren: in ihrem Platzwechsel, ihrem Hin- und Hergehen 
zwischen zwei Wohnstätten liegt die eigentliche Handlung.  
       Auch bei der bildparallelen Kameraführung gibt es signifikante Unterschiede 
zwischen den beiden frühen Filmen. Es gibt allerdings Einstellungen, die noch 
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sehr stark an den Film „Der Fuchs und der Hase“ erinnern: Die bereits 
beschriebene Episode mit dem fliegenden Kranich, die einen starken 
theatralischen Bezug aufweist (Abb. 47), hat ihren Vorläufer im frühen Film: 
genau so fliegt hier, den Frühling verkündend, der Star  (Abb. 56).  
       Eine andere Einstellung im Film „Frau Reiher und Herr Kranich“, die 
übrigens wieder eine im Bild materialisierte Wunschvorstellung, diesmal des 
Reihers, ist,186 zeigt, wie beide Vögel miteinander tanzen. Die Kamera streift wie 
üblich bildparallel bis sie schließlich zwischen zwei Säulen verharrt, die den 
Bildschirmausschnitt stark einengen, so dass nur eine kleine Fläche in der Mitte 
bleibt, in dem die Vögel sichtbar sind. Diese Einstellung ist voyeuristisch und 
feierlich zugleich. Der verengte Bildausschnitt ist doch nicht eng genug, um als 
Spalte bezeichnet werden zu können, und doch nicht breit genug, um sich als 
Zuschauer eingeladen zu fühlen. Der würdige Rahmen, den die Säulen bilden, 
verstärkt den Widerspruch. Durch eine solche Kameraführung wird der Wunsch 
nach einer Verbindung, der hier visualisiert wird, umso emphatischer.        
       Die Unterschiede zwischen der Kameraführung in beiden Filmen liegen vor 
allem im Verhältnis einzelner Schichten zueinander: Im Film „Der Fuchs und der 
Hase“ unterstützt die Kamera die Bewegung der Schichten in Bezug zueinander, 
oder die Bewegung der Figuren in Bezug zu der dahinter liegenden Schicht, im 
Film „Frau Reiher und Herr Kranich“ hingegen folgt die Kamera den Figuren, die 
in einem Tiefenraum agieren. 
       Erst im Film „Der kleine Igel im Nebel“ wird die Möglichkeit ausgekostet, 
mit der Kamera unter beliebigem Blickwinkel beliebig tief in das Bild 
hineinzufahren, mehr noch, solche Bewegungen sind semantisch geladen, bildet 
doch der Nebel das eigentliche Hauptthema des Films. „Die auserlesene 
Frontalität des Filmes „Frau Reiher und Herr Kranich“ ist völlig 
überwunden“, 187  - bedauert Mihail Jampolskij. „In seinen folgenden Filmen 
erreichte Norstein nie wieder eine solche organische Proportionalität“188, drückt 
er seine persönliche Affinität zum Film „Frau Reiher und Herr Kranich“ aus.  
Kleiner Igel geht direkt in die Bildtiefe hinein und kommt genauso aus der 
Bildtiefe zurück, er verschwindet langsam im Nebel und taucht genau so wieder 
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auf; er stößt auf einen Baum und tastet sich im Nebel langsam zu ihm durch. Die 
Erscheinung des Baumes ist umso beeindruckender, als hier verschiedene 
Oberflächenfakturen kontrastreich einander gegenübergestellt werden: nach den 
verschiedenen Dichtstufen des Nebels sieht man die Struktur der Baumrinde  
(Abb. 57). Die Kamera fährt auch von unten nach oben in die Krone und die 
Darstellung bekommt beinahe schon den sakralen Charakter. Die Kamera erfüllt 
hier nicht die beobachtende Funktion wie vorher im Film „Frau Reiher und Herr 
Kranich“, sie ist zu einem aktiven mitwirkenden Element der Handlung geworden, 
mit ihrer Hilfe wird die Handlung nicht bloß gezeigt, sondern geschaffen. Der 
kleine Igel ist aber nicht minder aktiv als die Kamera: er überwindet einen Weg 
und erreicht sein Ziel, das Haus seines Freundes. Alle Komponente, sowohl die 
bewegte Kamera als auch die Figuren, spielen in unendlich tief gewordenen 
Räumen zusammen. 
       Im Film „Das Märchen der Märchen“ hat die Kamera eine eindeutig führende 
Rolle bei der Bewegungsvermittlung und dem Schaffen des Raumes übernommen. 
Es ist vor allem die Kamera, die die Kundschafterrolle übernimmt und uns die 
Handlungsräume zeigt. Der Blick dringt dank der Kamera tief in das Bildinnere 
ein. Die Figuren wechseln dabei viel seltener den Ort. Eine solche Organisation, 
bei der die Kamera nun eine dominierende Rolle übernommen hat, macht es 
möglich, dass die Handlungsorte zu eigentlichen Handlungsträgern werden. 
Jampolskij bezeichnet die „langsame panoramaartige Bewegung, die den 
außerbildlichen Raum offen legt, in dem gewisse Veränderungen im Vergleich 
zum früheren Aussehen dieses Raumes vor sich gegangen sind“ 189  als 
paradigmatisch für den Stil Norsteins im Allgemeinen und für „Das Märchen der 
Märchen“ im Besonderen. Völlig richtig bemerkt er: „Dominant in dem Paar 
Figur-Kamera ist nicht die Figur, sondern die Kamera, sie wird aktiv, der 
Wanderer ist gezwungen, sich ihrem Arbeitsrhythmus anzupassen. Eine solche 
Rollenverteilung spiegelt die wahre Hierarchie der Verhältnisse im Film wider, 
wo der Figur eine zweitrangige, verbindende, lokalisierende, aber nicht die 
determinierende Rolle zugedacht ist.“190   
       Die beschriebene Entwicklung zeigt, dass die Kamera eine zunehmend 
wichtige Rolle spielt, was eine gewisse Entlastung der Figuren zu Folge hat, die 
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jetzt nicht mehr einzig und allein die Handlung tragen müssen, sondern den Teil 





       Es wäre fehl am Platz, sich im engen Rahmen dieser kleinen Arbeit den 
theoretischen Grundlagen der Montage widmen zu wollen, es sei in aller Kürze 
auf den aufschlussreichen Aufsatz von Gilles Deleuze191 verwiesen, um in medias 
res zu einigen Beobachtungen bezüglich des Filmes „Das Märchen der 
Märchen“ überzugehen. Es darf nicht vergessen werden, dass Juri Norstein, der 
eigentliche Maler und Malereiliebhaber, erst unter dem Einfluss Sergej 
Eisensteins sich für die Regieführung zu interessieren begann und sich lediglich 
mit dem Medium Animationsfilm versöhnen und anfreunden konnte.192 Also 
greift er auf die Montage – wie auf alles andere auch – sehr reflektiert zurück. 
Deshalb schien es unentbehrlich, sich einige Aspekte seiner Vorgehensweise – 
auch wenn in aller Kürze – genauer anzusehen.  
       Jurij M. Lotman stellte 1973 fest: „Das Zusammenkleben des 
Zelluloidstreifens und die Integration der einzelnen Teile in ein höheres 
Bedeutungsganzes ist die deutlichste und offenste Form der Montage. Gerade sie 
führte dazu, daß die Montage künstlerisch bewußt gemacht und theoretisch 
durchdacht wurde. Aber die kaschierten Formen der Montage, bei denen eine 
beliebige Abbildung mit der zeitlich folgenden kombiniert wird und so eine dritte 
Bedeutung erzeugt, ist eine nicht minder bedeutungsvolle Erscheinung in der 
Geschichte des Kinos.“193 Eine solche „kaschierte Form der Montage“ bietet „Das 
Märchen der Märchen“ gleich am Anfang: Das Bild des Säuglings, die 
Rundungen seines Gesichts und der Mutterbrust rekurrieren auf das 
vorhergegangene, markante Bild des Apfels (Abb. 58). Die auf diese Weise 
erzeugten Metabedeutungen wurden bereits angesprochen.  
       Die Reihenfolge der Einstellungen ist für die Gesamtwirkung des Filmes 
verantwortlich. „Man kann über die Montage als über die Übermittlung von 
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Gedanken und Gefühlen von einer Einstellung zu der anderen mithilfe von 
plastischer, tonaler, dynamischer, Audio- und Farbenenergie sprechen, wenn eine 
Einstellung eine Fortsetzung und Entwicklung der vorhergehenden darstellt, wenn 
die Sinnesenergien nicht zwingend an der Stelle des Zusammenklebens der 
Einstellungen liegen, sondern voneinander abstehen.“194  
       Um nur ein Beispiel für ein solches Funktionieren der Montage im Film zu 
nennen, sei die Einstellung mit dem Wanderer zum Schluss des Filmes angeführt. 
Diese etwa drei Minuten lange Einstellung wurde ohne Montage, in einem Stück, 
gedreht. Der Raum kann sich nun dank der technischen Erneuerungen weit in die 
Tiefe ausstrecken, was hier wirkungsvoll ausgespielt wird.  
       Jurij M. Lotman spricht von einem „Angriff auf die Fläche“195 als von einer 
allgemeinen Tendenz, in der sich die Versuche widerspiegeln, die Flachheit der 
Leinwand zu überwinden.196  Über die Weiteinstellungen sagt Lotman: „Die 
Tiefenschärfe rivalisiert mit der Montage, das aber heißt, daß ihre Bedeutung vor 
dem Hintergrund der für den Regisseur wie den Zuschauer geltenden 
Montagetradition gesehen werden muß, ohne welche sie einen wesentlichen Teil 
ihres Sinns verlöre. Eine ständig in die Tiefe gerichtete Einstellung und eine 
Erzählweise ohne markante Schnitte ergeben einen Text, der den Zusammenhang 
des Lebens, seinen unzerlegbaren Fluß imitiert.“ 197  Gerade an solchen 
Beobachtungen zeigt sich der Unterschied zwischen den Spiel- und 
Animationsfilmen besonders deutlich: aus der Einstellung mit dem Wanderer 
ergeben sich keineswegs die besagte Indiskretion des Lebens, sein 
Zusammenhang und „unzerlegbarer Fluß“, ganz im Gegenteil. „Unsere Gefühle 
sind getrennt durch die langen alltäglichen Einzelheiten des Lebens, die 
dazwischen liegen. Die Kunst zieht Gefühle und Emotionen aus der Hast des 
Alltags heraus, vereinigt sie durch ihre geheimnisvollen Zeichen und schweißt sie 
zusammen. Sie lässt einen neuen Blutskreislauf in den Gefühlen laufen, der von 
den alltäglichen Nöten zerrissen wurde.“198 Diese Worte Juri Norsteins können 
als Charakteristikum einer gelungenen Montage gesehen werden. Sie kommen 
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dann in den Sinn, wenn man die Episoden wie die mit dem Wanderer betrachtet. 
Gerade die Länge dieser Einstellung, der Verzicht auf die Montage innerhalb 
einer langen Episode, bezogen auf ihren Platz im Film, macht sie so ausgleichend, 
zusammenfassend und prägnant.  
       In seinem Buch erwähnt Juri Norstein eine nicht gedrehte Episode aus der 
zweiten Serie des Filmes „Iwan der Schreckliche“ von Sergej Eisenstein, die in 
ihrer vollen, bedeutenden Länge in einem Stück gedreht werden sollte. „Ich habe 
diese Einstellung in der Ausarbeitung gesehen. Wäre sie gedreht worden, wäre es 
zu einem Wunder der Kinematographie der 40-er Jahre geworden.“199 Gerade bei 
Eisenstein, einem der bedeutendsten Theoretiker und Praktiker der Montage, 
dessen Einfluss er immer anerkannte,200 begeisterte Norstein die Idee einer extrem 
langen Einstellung, die ohne Schnitt gedreht werden sollte. Ob diese Begeisterung 
und das Bedauern darüber, dass es nicht verwirklicht werden konnte, bei der 
Gestaltung dieser Episode mitschwangen?    
       Mihail Jampolskij zeigt, dass es zum Teil mithilfe der Montage möglich wird, 
den Film wie eine Erinnerung aufzubauen: das Gedächtnis des Zuschauers spiele 
dabei eine große Rolle. „Zuerst wird dieses oder jenes Raumfragment ohne eine 
klare Lokalisierung eingeführt. Seine Rätselhaftigkeit bewirkt, dass wir es uns 
merken, die Kameraführung macht es in den Augen des Zuschauers ganz 
reell.“201 Später im Film kehrt der Zuschauer auf die bereits gezeigten Orte 
zurück, die schließlich lokalisiert werden können. Dabei vergleicht Jampolskij die 
noch immer bleibende Unklarheit, Unbestimmtheit und das Ineinanderfließen 
einzelner Räume mit der Art, wie es während des Schlafes geschieht.202 Das 
Motiv des Schlafes und des Wiegenliedes sei dabei kein Zufall.203 „Das Märchen 
der Märchen“ bewirkt beim Zuschauer maximale Aktivierung seiner 
Wahrnehmung, indem es seine Aufmerksamkeit dauernd umschaltet und fertige 
Hypothesen über die Handlung und den Raum bricht.“204  
 
 
                                                
199 Ebenda, Bd. 1, 214. 
200 Vgl. Autobiographie im Anhang der Arbeit. 
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3.3. Animation – gefilmte Malerei oder gemalter Film? 
  
       Jurij M. Lotman hat in seinem Artikel über die Form der Animationsfilme auf 
den grundlegenden Unterschied zwischen den Spiel- und Animationsfilmen 
hingewiesen: „Der Unterschied zwischen der Form des photographischen und 
des Animationsfilmes besteht in erster Linie darin, dass das grundlegende 
Prinzip – „die bewegte Darstellung“ – angewandt auf Photographie und auf 
Zeichnung, zu diametral entgegengesetzten Ergebnissen führt.  […] Wie 
selbstverständlich die Bewegung mit dem Wesen der „natürlichen“ Photographie 
harmoniert,  so sehr widerstrebt sie der „künstlichen“ zeichnerisch-malerischen 
Darstellung.“205 Diese Besonderheiten des jeweiligen Mediums müssten nicht 
verleugnet, sondern bewusst eingesetzt werden.  
       Dieser Dualismus beschäftigte auch Rudolf Arnheim: „Whereas in painting 
(and also on stage), the objects of reality may seem painted – that is, they are        
s u p p o s e d  to seem as though they were painted – this seems to be impossible 
and distracting in film. […] It is common knowledge that the drawings in 
animated films do not just seem to be drawn, but are s u p p o s e d  to seem like it. 
The same goes for marionette or puppet films.”206   
       In einem gewissen Sinne haben es Animationsfilme also leichter als 
Spielfilme, weil ihnen a priori ein im Vergleich zu den Spielfilmen höherer Grad 
an Konventionalität, die ja jedem Kunstwerk zugrunde liegt, zugestanden wird.  
       Juri Norstein sagt in diesem Zusammenhang: „Im Grunde entsteht die 
Animation aus rationalen und emotionalen Grundsätzen. Der Zuschauer weiß, 
dass das Geschehen ein Spiel ist und wird trotzdem in die künstlerische Erfindung 
hineingezogen. Es ist der „Verfremdungseffekt“ von Bertolt Brecht, wenn das 
Nachdenken über das Geschehen das Hineinfühlen bis zur Verlust der 
Selbstkontrolle  verhindert.“207 
       Über die Wechselbeziehungen zu den Spielfilmen sagt Norstein: „Am 
wenigsten ist für mich die Animation Kinematographie. Mit der Kinematographie 
verbindet sie nur das Verfahren, die Darstellung auf einen Film aufzutragen und 
den Film in einem Projektor zu drehen – chemische und optische Verfahren also. 
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Im Übrigen ist es eine absolut rätselhafte Kunst, die ich mit dem Theater 
vergleichen würde, oder, noch eher, vor allem – mit der Literatur, obwohl, wie es 
scheint, die Natur der Animation eine rein bildnerische ist. Warum mit dem 
Theater? Wegen der Beziehung zwischen der Konventionalität und der 
Überrealität, zum Beispiel.“208 
       An diese Überlegungen scheint Mihail Jampolskij anzuknüpfen, wenn er über 
den Dualismus zwischen der für die Malerei inhärenten Statik und der jeder Art 
von Film, inklusive Animationsfilme, eigenen Bewegung, spricht.209 In seiner 
Analyse des Films „Das Märchen der Märchen“ versucht er eine Art Hierarchie 
einzelner Wirkungselemente aufzubauen. Seine Aufmerksamkeit gilt vor allem 
den Wechselbeziehungen zwischen den malerischen und kinematographischen 
Elementen im Film.210  „Indem sie die gemalte Welt fast spürbar real macht, lässt 
die Kamera jede von ihr eingeführte Transformation wie einen Zauber, einen 
Schock, eine Überraschung erleben. Die Arbeit der Zeichnung (die 
Transformation) tritt in Widerspruch mit der Arbeit der Kamera (das 
Photographieren).“211 Dabei setzt er die Kameraführung im Film „Das Märchen 
der Märchen“ der Art und Weise gleich, wie sie in Spielfilmen eingesetzt wird, 
was schlussendlich eine „Kinematographisierung“ zur Folge habe, die den Film so 
ungewöhnlich mache.212   
       „Bedeutende Möglichkeiten birgt die Vereinigung der photographischen und 
malerischen Welten, aber gerade unter der Bedingung, dass die jeweiligen 
Eigenheiten deutlich manifestiert werden.“213 Diesen 1978 geäußerten Wunsch 
Jurij M. Lotmans scheint Juri Norstein erhört zu haben: Im Film “Das Märchen 
der Märchen” treten die malerische und die photographische Welten in ein 
Verhältnis zueinander, das die besagten „bedeutenden Möglichkeiten“ in der Tat 
Wirklichkeit werden lässt. 
       Mihail Jampolskij scheint ebenfalls Visionen von Jurij M. Lotman 
aufgegriffen zu haben: er liefert eine Analyse der Wechselwirkung beider Welten 
im Film „Das Märchen der Märchen“. „Die ständige Selbstaufdeckung der 
Kamera, die Norstein zum wichtigsten Prinzip seiner Poetik macht, bringt die 
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Welt seines Filmes an den Rand eines ästhetischen Paradoxons, das aus dem 
Widerspruch zwischen der Zeichnung, die in der Animation üblich ist, und der auf 
sie angewandten kodifizierten Sprache des Spielfilms resultiert. Dieses Paradoxon 
zeigt sich mit maximaler Schärfe in einer der merkwürdigsten Einstellungen des 
Filmes. Als die Mutter versucht, ihr Kind aus dem Garten wegzuführen, wo dieses 
die Krähen mit dem Apfel fütterte, zerrt sie an seiner Hand und die Darstellung 
erstarrt, verwischt, wie ein Standphoto, wie es uns sonst von den Spielfilmen 
vertraut ist. Aber in der Animation kann es keine Standphotos geben, weil jede 
Bewegungsphase in der Statik gedreht wird. […] Die Verwischung des 
Standphotos im Film „Das Märchen der Märchen“ kann man nur so erklären – 
die Zeichnung setzte ihre Bewegung fort, sie wurde während ihrer selbstständigen 
Bewegung aufgenommen, sie lebte!“ 214  
       Die zitierten Beobachtungen und Überlegungen scheinen umso wertvoller 
und spannender als die wissenschaftliche Reflexion über das Medium 
Animationsfilm selten diese Ebene erreicht. Sie findet bestenfalls als 
Randerscheinung bei der Auseinandersetzung mit den Spielfilmen statt. 
       Mihail Jampolskij spricht von einer „beunruhigenden, fast elektrischen 
Stildiversität“215 im Film „Das Märchen der Märchen“. „Indem sie ineinander 
fließen, einander Details und symbolische Elemente entlehnen, akkumulieren die 
stilistisch verschiedenen Räume des Films eine disharmonische darstellerische 
Spannung.“216 
 
    
3.3.1. Einfluss der Spielfilme 
 
       In der Schilderung der Gründe, die ihn schließlich dazu veranlassten, „Das 
Märchen der Märchen“ zu drehen, erwähnt Juri Norstein, dass es die Idee eines 
Spielfilms war, und dass er zu dieser Zeit am wenigsten an die Animation 
dachte. 217  Alleine deshalb scheint es lohnend, einen kurzen Blick auf die 
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Spielfilme zu werfen, die in Bezug auf „Das Märchen der Märchen“ eine Rolle 
gespielt haben könnten.  
       Der Einfluss Sergej Eisensteins wurde im Kapitel über die Montage bereits 
kurz angeschnitten. Ein weiterer für Norstein wichtiger Einfluss ist der Regisseur 
Jean Vigo und besonders sein Film „Atalanta“.218 Noch ein erwähnenswerter 
Regisseur ist Michelangelo Antonioni. In seiner Beschreibung des Filmes 
„Beruf – Reporter“ bewundert Norstein die Unbestimmtheit vieler Einstellungen, 
das Offenbleiben vieler Fragen, und schließlich auch das offene, mehrdeutige 
Ende. Die letzte, bekannte, etwa acht Minuten überlange Einstellung erwähnt er 
besonders. 219   Es scheint durchaus vorstellbar, dass sie eine Rolle bei der 
Gestaltung der überlangen, ebenfalls ohne Schnitt gedrehten Szene mit dem 
Wanderer in Norsteins Film gespielt hat. Solche Vergleiche und Annahmen wären 
jedenfalls sinnvoller als die steten Versuche, zu eruieren, aus welchem Film 
welches konkrete Motiv übernommen worden sei.220  
       So wurde beispielsweise vermutet, der Nebel im Film „Der kleine Igel im 
Nebel“ sei eine Hommage an Fellinis „Amarcord“, wo man eine Szene im dichten 
morgigen Nebel vorfinden kann.221 Norstein hat zu diesem konkreten Fall nie 
Stellung genommen, obwohl er sonst über Fellini und über sein 
„Amarcord“ sprach.222  
       Dieser Vermutung kann man entgegenhalten, dass Fellini nicht der einzige 
Regisseur ist, in dessen Filmen Nebel zu sehen ist. So gibt es im Film des 
russischen Regisseurs Alexej German „Zwanzig Tage ohne Krieg“ ebenfalls eine 
stimmungsvolle Szene, wo der Protagonist im dichten morgigen Nebel seines 
Weges geht. Genau wie über Fellini spricht Norstein über German voll 
Anerkennung und Bewunderung seines Talentes.223 Er wäre sogar gerne ein paar 
Tage bei den Dreharbeiten dabei gewesen, damit er sehen könne, wie German 
arbeitet.224  
       „Ohne Zweifel verfügt Alexej German über eine vollkommene Kenntnis der 
Darstellungsfakturen und feinster Augenvibration bei der Wahrnehmung der 
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Einstellung. Er weiß, was das ist, die feuchte Herbstluft, das Glucksen des 
Schlammes unter den Füßen, die Feuchtigkeit, die in den Dunkel eines Korridors 
übergeht… Er schafft es, die Figuren in einem anderen Raum unterzubringen, der 
sich maximal nach außen und auch auf uns ausdehnt. Und darin besteht, wie mir 
scheint, die stärkste Seite Germans – die Einstellung in ihrer absoluten 
Wehrlosigkeit auf uns auszudehnen.“225 Diese Aussage ist auch in Bezug auf die 
Raumorganisation interessant. Norstein konnte von German gelernt oder in ihm 
einen Gleichgesinnten gefunden haben. Ob jedoch irgendwelche konkrete Szenen 
aus Germans Filmen übernommen wurden, ist zu bezweifeln.  
       Ein sehr treffendes Charakteristikum der Raumorganisation bei Alexej 
German gibt Agness Vever: „German strebt die Einheit der inner- und 
außerbildlichen Bildräume an, was sehr natürlich sowohl auf der visuellen als 
auch auf der Tonebene realisiert wird. Visuell zeigt es sich im „Aufheben“ des 
Bildrahmens: jedes Objekt kann ihn überschreiten. Solche 
„Überschreitungen“ sind ursprünglich in das System der Zusammenhänge 
eingespannt. Die Kamera in ihrer steten Bewegung „saugt“ die Schichten der 
sichtbaren Welt auf. Parallel dazu wird der Raum außerhalb des Filmbildes von 
den außerbildlichen Ton und Geräuschen „materialisiert“ und in einen aktiven 
Teilnehmer des räumlich-lautlichen polyphonischen Dialogs verwandelt.“226   
       Die gleiche Polyphonie findet sich auch bei Juri Norstein. Nur um ein 
Beispiel anzuführen, sei an die Szene erinnert, wo der kleine Wolf vor dem Ofen 
sitzt und das Feuer anstarrt. Die Geräuschkulisse ist dabei der Lärm des Zuges, 
der ja im nächsten Moment auch auf dem Bildschirm erscheint. Die zwei 
Sekunden aber, in denen der kleine Wolf vor dem Feuer mit dieser 
Geräuschkulisse zu sehen ist, ruft das typische Innere eines Kriegszuges in 
Erinnerung: ein kleiner dunkler Raum mit einem Ofen, um den sich alles dreht. 
Der Zug dehnt sich sozusagen aus: er ist nicht nur von außen, sondern auch von 
innen sichtbar geworden. Es ist die Materialisierung eines Raumes, der gar nicht 
auf dem Bildschirm zu sehen ist, und erreicht wurde sie mit minimalen Mitteln: 
keine zusätzlichen Einstellungen waren notwendig, nur eine kleine, zwei 
Sekunden lange Verschiebung der Geräuschkulisse schafft ein neues Bild, eine 
neue wichtige Assoziation. Und dieses Vorgehen hat Norstein mit German 
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gemein. Solche Gemeinsamkeiten scheinen wesentlicher als das Vorhandensein 
von motivisch ähnlichen Szenen.  
       Auf gleich subtiler Ebene tritt Norstein in einen Dialog mit einem anderen 
Spielfilmregisseur, Otar Iosseliani. 227 Im Rahmen eines filmtheoretischen 
Seminars an der Staatlichen Hochschule für Kinematographie hat er einen seiner 
Filme ausführlich analysiert.228 Wichtig für ihn waren dabei die Rückschlüsse auf 
die Malerei und Literatur, vor allem auf die Dichtung von A.S. Puschkin, der 
mehrfach zitiert wird. Zusammengefasst ist es für Norstein ein Film „über die 
Entstehung eines Menschen“ 229 , wertvoll ist er für ihn wegen seiner 
„Aufmerksamkeit einem Menschen gegenüber“230. Dabei zeigt er die Umsetzung 
dieser humanistischen Ideen an Beispielen konkreter Einstellungen. Tomoko 
Tanaka findet in dieser aufmerksamen Schilderung einzelner Gemütsbewegungen, 
die schließlich zu Transformationen der Persönlichkeit führen, Parallelen zu den 
Filmen von Juri Norstein, vor allem zum Film „Der kleine Igel im Nebel“.231  
       Am Stil Iosselianis bewundert Norstein primär dessen Verzicht auf visuelle 
Effekte, die Langsamkeit des Filmes im Allgemeinen und die Schlichtheit 
einzelner Filmbilder im Besonderen. 232  Das kommt den Überlegungen von 
Alexandre Alexeieff über die Entwicklungswege von Spiel- und 
Animationsfilmen erstaunlich nah, in denen dieser die Schnelligkeit und die 
Effekthascherei der Spielfilme kritisiert.233 
       Der letzte Regisseur, der nicht unerwähnt bleiben darf, und mit dem Norstein 
allzu oft verglichen wird, ist Andrej Tarkowskij. Der Vergleich beider Regisseure, 
vor allem deren Filme „Das Märchen der Märchen“ respektive „Der Spiegel“ ist 
zum Allgemeinplatz geworden.234 Verdrießlich ist nicht der Vergleich an sich – 
der drängt sich ja regelrecht auf – sondern die Art und Weise, wie er angestellt 
wird: es ist bestenfalls eine kurze Erwähnung, wie bei Tanaka und Orlov. 
Irreführend wird es hingegen, wenn konkrete Zitate aus Tarkowskij bei Norstein 
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gesucht, und – was absurd ist – auch gefunden werden.235 Dazu verleitet die 
Tatsache, dass „Der Spiegel“ im Jahre 1974 gedreht wurde und somit theoretisch 
in einem 1979 gedrehten Film zitiert werden konnte.  
       Norstein hat den Film tatsächlich gesehen und sogar dessen ausführliche 
Analyse geliefert.236 Spätestens bei deren Lektüre sollte nun augenscheinlich 
werden, dass es nicht darum gehen kann, einzelne hübsche Details zu übernehmen. 
Es geht um einen Rekurs auf kulturelle und geschichtliche Topoi, die den beiden 
gleich viel bedeuteten und die folglich den Eingang in die für die beiden 
Regisseure höchst persönlichen, „mit dem Schicksal gemachten“ Filme gefunden 
haben. Norstein hat für seine Analyse nicht zufällig die Episode ausgesucht, in der 
ein Brief A. S. Puschkins mit Überlegungen zur russischen Geschichte eine in 
jeder Hinsicht zentrale Rolle spielt. Es sei seine Lieblingsepisode, weil in ihr 
besonders deutlich der Humanismus Tarkowskijs – als Regisseur, als Künstler – 
zutage gekommen sei. 237  Die Idee eines Filmes mit sehr starkem 
autobiographischem Hintergrund musste jedoch nicht von Tarkowskij inspiriert 
sein, offensichtlich kam jeder von den beiden auf seinem eigenen Weg dazu, 
liegen doch manche Ideen zu manchen Zeiten besonders nah, so dass nicht nur 
einer sie aufgreift.238   
 
              
3.3.2. Malerei im Film: Natur als Handlungsraum 
 
       “Ich habe die Malerei sein lassen… Einen Fehler gemacht. Ich fühle die 
ganze Zeit, dass ich einen Fehler gemacht habe. Ich denke oft daran, aber ich 
werde mich kaum irgendwann wieder der Malerei widmen. Ich habe Angst vor ihr. 
Angst, mich wieder  in sie zu verlieben.“239 Das gemalte Bild als Medium mag für 
Juri Norstein verloren gegangen sein, man könnte aber meinen, dass er seine 
                                                
235 Vgl. eine von Norstein beschriebene Episode:  „Mir wurde später vorgeworfen, dass das 
Tischtuch auf Tarkowskij zurückgeht. Aber nie im Leben! Ich habe darüber damals, im Jahre 1972, 
meinem Freund Boris Savinov erzählt – er kam in die Animation, nachdem er als Ingenieur 
gearbeitet hat. Kürzlich fragte ich ihn: „Weißt du noch?“ – „Ja. Aber damals dachte ich, dass es 
Unsinn ist, dass es unmöglich zu verwirklichen ist, dass du einfach wirres Zeug redest, und 
überhaupt, dass du ein Angeber bist…“ (Norstein 2008, Bd. 1, 244). 
236 Vgl. Norstein 1997 (b). 
237 Vgl. ebenda. 
238 Juri Norstein wurde 1989 zum ersten Preisträger des Andrej Tarkowskij-Preises. Vgl. Fomina 
1989. 
239 Norstein 1994 (b), 104. 
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Passion als Regisseur in genügendem Maße auslebt, besteht doch seine Arbeit zu 
einem großen Teil aus Malerei. Dennoch trauert ihr Norstein nach. In seinen 
Vorlesungen, die er für die zukünftigen Regisseure der Animationsfilme hält, 
stützt er sich auf Werke von Giotto und Salvador Dalí.240  Paolo Ucello und 
Giacomo Balla241, Edgar Degas und Katsushika Hokusai242. Als ausschlaggebend 
für die zukünftigen Trickfilmregisseure betrachtet er die Kenntnis, wenn nicht die 
Affinität zu den avantgardistischen, kubistischen und surrealistischen Werken. 
„Ich glaube, dass die Animation der Avantgarde der Jahre 1910 bis 1915, dem 
Kubismus, und später auch dem Surrealismus, sehr nahe kommt. Überhaupt ist 
die Kunst des 20. Jahrhunderts, seiner ersten 20 Jahre, voll von Bewegung in der 
Zeit, wobei die Bewegung faktisch in der statischen Malerei ausgearbeitet 
wurde.“243   
       Die Bewegung, die in einem statischen Bild so schwer zu fixieren ist, ist 
ausschlaggebend für die Animation, sie findet aber immer in einem Raum statt, 
der in einem sich bewegenden Bild nicht leichter zu konstruieren ist als in einem 
statischen. Entscheidend dabei sind Bezüge zwischen dem Raum und der darin 
handelnden Figuren. „Der Raum und die Figur spiegeln sich ineinander 
wider“, 244  sagt Norstein. „Gewöhnlich ist der Raum in der Animation ein 
Hintergrund, ein aufgezwungener Assortiment zur Figur. Für mich ist er ein 
Lebewesen, der mit Nervenknoten und Blutadern durchzogen ist. Er fordert für 
sich die gleiche Aufmerksamkeit wie die Figur.“245  
       Bei der Raumorganisation sind in erster Linie die Einflüsse der fernöstlichen 
Malerei spürbar, allen voran die Farbholzschnitte von Katsushika Hokusai. „Man 
muss das Prinzip des Kulissenaufbaus kennen, das Prinzip des Raumaufbaus in 
der fernöstlichen Malerei, der mit der Religionsphilosophie verbunden ist. Der 
Osten hat keine Perspektive, er hat den Raum, und in Europa gibt es die 
Perspektive, aber keinen Raum. Verschiedene Philosophien. Verschiedener 
Aufbau. In Europa lief die Welt auf einen Punkt hinaus, im Osten breitete sie sich 
aus. Die umgekehrte Perspektive. Und außerdem gibt es einen entlaufenden 
                                                
240 Vgl. Norstein 2008, Bd. 1, 43 resp. 46-53. 
241 Vgl. ebenda, 28-34 resp. 22. 
242 Vgl. ebenda, 41 resp. 38-40. 
243 Ebenda, Bd. 1, 22. 
244 Ebenda, Bd. 2, 61. 
245 Ebenda, Bd. 1, 342. 
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Raum.“246 Der Verzicht auf die zentrale Perspektive ist in vielen Einstellungen im 
Film sichtbar. Trotz der praktisch unbegrenzten Raumtiefe werden Objekte und 
Figuren nach Vorbild des fernöstlichen „entlaufenden Raumes“ angeordnet.   
       Von den vielen Aspekten des Rückschlusses auf die fernöstliche Kunst, die 
Norstein in seinem Zweibänder ausgiebig bespricht, sei nur einer hervorgehoben: 
eine ganz besondere Aufmerksamkeit gegenüber der Natur. Es ist nicht zu 
übersehen, dass so gut wie alle Handlungen in den Filmen Norsteins in der Natur 
stattfinden. „Der Fuchs und der Hase“ zeigt zwar am Anfang und zum Schluss des 
Filmes die Innenräume beider Häuser, sie sind jedoch puppenhausähnlich geöffnet, 
so dass der Zuschauer selbst beim Betrachten der Interieurs zum Teil 
„draußen“ bleibt.  
       Das gleiche gilt für den Film „Frau Reiher und Herr Kranich“, wo die 
Interieurs – oder das, was als solche fungieren sollte, nämlich die Wohnstätten 
beider Vögel – eigentlich Exterieurs sind, so dass dem Zuschauer keine 
Naturphänomene entgehen können: das Wetter und die atmosphärischen 
Gegebenheiten bilden stets einen wesentlichen Teil der Handlung.  Den Begriff 
„Exterieur“ verwendete in diesem Zusammenhang Alexej Orlov: „Es ist ein 
Interieur, das umgewendet wurde, wie ein Theaterbühnenbild, wo es nichts gibt 
und nichts geben kann, was dem Blick des Zuschauers verborgen bliebe.“247  
       Im nächsten Film, „Der kleine Igel im Nebel“, ist die Natur, wie bereits 
erwähnt, zum eigentlichen Handlungsträger geworden. Ein trockenes Herbstblatt, 
das als Auslöser der Idee zum Film diente, die Nebelphänomene waren primär, 
das übrige Sujet sekundär.248 Selbst als der kleine Igel endlich sein Ziel erreicht 
und bei seinem Freund ankommt, sitzen die beiden nicht in einem geschlossenen 
Raum, zu Hause beim Bären, sondern vor dessen Haus.  
       Zum einen ist es durch die Handlung bedient: sie müssen ja die Sterne zählen, 
es ist der eigentliche Grund ihrer allabendlichen Zusammenkünfte. Zum anderen 
aber ist es wiederum ein Ineinandergreifen verschiedener Raumtypen: wie im 
vorhergehenden Film dient ein Interieur zugleich als Exterieur: Der in der 
Teekanne zubereitete Tee, eine Petroleumlampe und die doch heil angekommene 
                                                
246 Ebenda, Bd. 2, 204. 
247 Orlov 2009. 
248 Vgl. Norstein 2008, Bd. 1, 159-161. 
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Marmeladedose stehen für Häuslichkeit und Gemütlichkeit, für ein Im- und Zu- 
Hause (Abb. 59), dennoch sitzen die beiden draußen vor dem Haus.  
       Außer dieser betonten Naturbezogenheit kommen in diesem Film wie in 
keinem anderen alle Naturelemente vor. Mihail Jampolskij bringt es auf den Punkt: 
„Das Wasser, das Feuer, der Nebeldunst – ein Konzentrat des Unerfassbaren, des 
Fließenden, formlose Füllelemente des Raumes – lassen sich in der Malerei kaum 
fassen. In Norsteins Filmen wird förmlich alles auf der Aufnahme in die 
malerische Struktur dieser „Urelemente“ gebaut.“249  
       Das Gleiche gilt für „Das Märchen der Märchen“. So ist das alte Haus einer 
der Protagonisten des Films, wir sehen es aber nur ausnahmsweise von innen: in 
der Szene, wo der kleine Wolf Kartoffel holt (Abb. 60). Aber selbst da handelt es 
sich nicht um ein Interieur, sondern bloß um die Möglichkeit, kurz von draußen in 
das Innere des Hauses zu blicken, in dessen Dunkel man kaum was gewahr wird: 
ein Lichtstrahl aus dem Fenster und wage Andeutungen der in die Tiefe 
flüchtenden Räume.  
       Im Übrigen wird dem Zuschauer nicht einmal das gewährt, alle Handlungen 
finden draußen statt: auch gekocht wird vor dem Haus – der kleine Wolf schürt 
das Feuer und bäckt dann Kartoffeln in der heißen Kohle. Man sieht im Film 
außerdem verschiedene Jahreszeiten, Pflanzen und Naturelemente. Über die 
Darstellung der Flora im Film erzählte Norstein: „Ich sagte zu Francesca: man 
muss im Film solche Blumen anpflanzen, die in der Nacht duften. Sie sammelte 
Blumen und wilde Kräuter für die Filmbilder wie Medea ihre Zauberkräuter, die 
dem alten Aison seine Jugend zurückgeben sollten. Der Wermut wächst mitten im 
verrosteten Eisen, zarte kleine Nelken… verkommene Palisaden mit verwelkten 
goldenen Kugeln. […] Das Filmbild setzte an wie ein hausgemachter 
Fruchtlikör.“250 Florale Elemente stellen keineswegs ein zufälliges Gebilde dar. 
Bäume, Sträucher und Pflanzen sind identifizierbar, sie scheinen zu leben und zu 
atmen.  Das gleiche gilt für den Film „Frau Reiher und Herr Kranich“, der für 
Norstein mit dem Rauschen des Schilfs begann,251und wo das Schilf einen 
wesentlichen Teil der Gesamtkomposition darstellt. Das Schilf wurde naturgetreu 
                                                
249 Jampolskij 1980, 98. 
250 Norstein 1994 (b), 94-95. 
251 Vgl. Norstein 2008, Bd. 1, 128. 
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auf mehreren Zelluloid-Schichten gemalt und zu einem Bild zusammengefügt 
(Abb. 61, 62, 63). 
        „Für mich ist ein Tropfen, der das Blatt oder eine reife Rundung des Apfels 
hinunterläuft, der Regen, der auf das Gras niederprasselt oder im Laub raschelt, 
nicht weniger inhaltsreich als jede dramatische Handlung.“252  Nicht minder 
wichtig als einzelne Details und einzelne Pflanzen ist auch der Gesamteindruck 
einer Naturerscheinung, der nicht verloren gehen darf: so ist es beispielsweise in 
der ersten Einstellung des Films „Das Märchen der Märchen“ Spätherbst, mit 
seiner Stimmung und allen seinen atmosphärischen Besonderheiten wie Regen 
und erhöhter Feuchtigkeit. 
       Im Gegensatz zur Natur verkommt das abgebildete Stadtviertel aus der 
Kriegssequenz zu einem Streifen aus Häusern, unverhältnismäßig klein im 
Vergleich zur übrigen Bildfläche (Abb. 64). Diese Bildkomposition erinnert an 
frühe Gemälde von Marc Chagall wie „Doppelbildnis mit Weinglas“ aus dem Jahr 
1922 (Abb. 65), wo die Heimatstadt des Malers weit unten winzig klein 
dargestellt ist. Ähnlich sind nicht nur die Maßstäbe, sondern auch die Tatsache, 
dass es sich bei den beiden Stadtabbildungen um getreue Wiedergaben handelt 
(Abb. 66 respektive 67). 
       Weitere Gemälde Marc Chagalls, wie zum Beispiel „Die Vogelfrau“ (1958-
1961) (Abb. 68), kommen in den Sinn bei den Einstellungen mit dem Zug      
(Abb. 27) und mit den wegziehenden Soldaten (Abb. 46), in denen ein florales 
Gebilde als eine Art Repoussoir-Motiv dient – inwiefern man über die 
Repoussoir-Motive bei den nicht perspektivischen Darstellungen sprechen kann. 
Bei all ihrer Verschiedenheit – die Themen, die Farbigkeit, die Art der Pflanzen 
(Blumen bei Chagall, Sträucher bei Norstein) – finden in beiden Fällen mehrere 
Motive zugleich Platz auf der Bildfläche – oder dem Bildschirm – wobei die 
Pflanze als erster Blickfang dient.  
       Wie bereits im ersten Teil der Arbeit öfters beobachtet, bleibt auch hier bei 
der Suche nach intendierter oder nicht intendierter Intermedialität viel Freiraum 
für jeweilige Annahmen. Chagall ist dabei nur eines der mehreren möglichen 
Beispiele, das deswegen interessant erschien als Juri Norstein selbst – trotz 
offensichtlicher Parallele – nie auf ihn zu sprechen kommt.  
                                                
252 Ebenda, Bd. 1, 190. 
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       Ein anderes Beispiel für eine eher unbewusst entstandene Parallele wäre das 
Bild von René Magritte „Das Zimmer des Lauschens“ aus dem Jahr 1958       
(Abb. 69). Norstein sagt darüber: „Ein Zimmer, vier perspektivische Flächen 
und – ein Apfel; und der ganze Raum drückt und presst förmlich den Apfel aus 
sich hinaus. Es ist eine Metapher, die ihren Höhepunkt, einen Punkt der 
Verzweifelung erreicht hat.“253 Magritte malte aber einige Bilder mit ähnlichem 
Ausspielen der Maßstäbe, und nicht immer mit einem Apfel als Gegenstand. 
Eines davon, mit dem Titel „Das Grab der Ringer“, entstand 1961 (Abb. 70). 
Zufällig (?) ist es das Bild mit dem Apfel, auf welches Norstein Bezug nimmt, um 
die Möglichkeiten der Visualisierung der Metapher zu veranschaulichen. In der 
letzten Wintereinstellung sieht man aber grüne Äpfel, die sich – wie bei 
Magritte – an einem unerwarteten, unpassenden Ort befinden und deren Größe auf 
ähnliche Weise ausgespielt wird: sie haben nämlich ebenfalls einen zu großen 
Maßstab, wodurch eine außerordentliche Wirkung erzielt wird (Abb. 71). Noch 
ein Bild von René Magritte könnte man in Zusammenhang mit dem Thema 
„Apfel“ in Erinnerung rufen: „Die schönen Realitäten“ aus dem Jahre 1964 (Abb. 
72). Hier treffen wir gleich auf zwei prägnante Motive aus dem Film Norsteins: 
den Apfel und den mit dem weißen Tuch bedeckten Tisch. Die Liste der Beispiele 
ließe sich verlängern.  
       Zusammenfassend sei festgehalten, dass die Natur der wichtigste 
Handlungsraum ist. In ihr agieren die Figuren, und sie selbst ist auch ein 
Handlungsträger. Diese zwei Funktionen des Raumes sind nicht auseinander zu 
halten; zusammen mit den handelnden Figuren, eingebettet in einen zeitlichen 
Rahmen, bilden sie ein festes Gefüge, das auch als filmischer Raum betrachtet 
werden kann.   




       Es muss festgestellt werden, dass man nur bedingt von einem der 
Wirkungselemente des Filmes, wie zum Beispiel dem Raum, der Figuren, der Zeit 
oder der Bewegung  sprechen kann. Die Filme von Juri Norstein zeichnen sich, 
                                                
253 Ebenda, Bd. 1, 90. 
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bei all ihrer Verschiedenheit, durch eine so feste Verwobenheit aller Elemente aus, 
dass jeder Film nur als ein Ganzes betrachtet und beschrieben werden kann. 
Versucht man ein Element aus diesem festen Gefüge herauszugreifen, um das 
genauer zu charakterisieren, so kommt man unweigerlich auf alle übrigen zu 
sprechen. 
       Animation sei eine Kugel, sagt Juri Norstein: „Indem man diese Kugel in den 
Händen dreht, kann man mit jeder der Fragen anfangen, die so oder so mit der 
Animation in Verbindung steht, auf der gleichen geographischen Oberfläche ist. 
Und jede von ihnen – der Beginn der Entdeckung eines Kontinentes. Anlegen 
kann man da an jeder Seite, aber, wenn man das andere Ufer nicht kennt, kann 
man kaum zuverlässig über seine Ausdehnung und seine Qualitäten urteilen.“254 
Genau so verhält es sich mit der Annäherung an das filmische Werk Norsteins. 
Dies soll ausführliche Schilderungen der Einflüsse aus allen Lebens- und 
Kunstbereichen rechtfertigen, die unentbehrlich für das bessere Verständnis der 
Filme waren. 
       Der Begriff des Raumes muss nun möglichst breit aufgefasst werden: Zum 
einen ist das der Bildraum innerhalb einzelner Einstellungen. Seine formale 
Organisation, die stilistischen Besonderheiten und eine gewisse stilistische 
Entwicklung, die dabei festgestellt werden konnten, sowie das Verhältnis des 
jeweiligen Bildraumes zu den handelnden Figuren können als materialisierte 
Räume aufgefasst werden. Technische Aspekte spielen dabei nicht die letzte Rolle. 
Stilistisch zeigen sich verschiedene Lösungen, die sich am besten mit den 
wölfflinschen kunstgeschichtlichen Grundbegriffen beschreiben lassen und – 
vereinfacht – als eine Entwicklung von der flächenhaften, bildparallelen 
Komposition in den früheren Filmen zu einem stark ausgeprägten Tiefenraum im 
Film „Das Märchen der Märchen“ charakterisiert werden können. 
       Zum anderen geht es um einen gesamten filmischen Raum, unter dem auch 
die Gesamtwirkung des Filmes verstanden werden muss und der nicht nur auf der 
formalen, sondern auch auf der semantischen Ebene zu betrachten ist. 
Hervorzuheben sind dabei erstens die inneren Bezüge einzelner Einstellungen und 
Sequenzen innerhalb eines Filmes, die im Film „Das Märchen der 
Märchen“ äußerst komplex sind. Diese Komplexität ist das Ergebnis sowohl einer 
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stilistischen Heterogenität innerhalb des Filmes als auch der spezifischen 
Kameraführung und der Verwendung der Montagetechnik. Zweitens geht es um 
die Bezüge des Films als Ganzes und seiner einzelnen Teile zu den 
außerfilmischen Elementen wie Literatur, Malerei, Spielfilme und Eindrücke 
verschiedenster Art. Diese intermedialen Bezüge schaffen die imaginären Räume, 
die als eine Art Metaebene gesehen werden können.  
       Das Ineinandergreifen beider Raumauffassungen stellt einen weiteren 
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Abb. 64: Tanzende Paare über der Stadt. Einstellung aus dem Film „Das Märchen 
der Märchen“, 1979. 
Abb. 65: Marc Chagall, Doppelbildniss mit Weinglas, Öl auf Leinwand, 233 x 
136 cm, 1917-18, Paris, Musée national d’art moderne, Centre Georges Pompidou. 
Abb. 66: Juri Norstein, 6-te Straße der Mar’ina Rošča, Photographie, 1957. 
Abb. 67: Vitebsk am Ende des 19. Jahrhunderts, Photographie, o.J. 
 94 
Abb. 68: Marc Chagall, Die Vogelfrau, Öl auf Leinwand, 108 x 159 cm, 1958-61, 
Privatbesitz. 
Abb. 69: René Magritte, Das Zimmer des Lauschens, Öl auf Leinwand, 38 x 45,8 
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Abb. 1: Francesca Jarbusova, Die Figur des kleinen Wolfes (Film „Das Märchen 





Abb. 2: Francesca Jarbusova, Die Figur des kleinen Wolfes (Film „Das Märchen 





Abb. 3: Francesca Jarbusova, Die Figur des kleinen Wolfes (Film „Das Märchen 
der Märchen“), Ansicht von hinten. Zelluloid, Folie, Nadel, Öl, Aquarell, 
Titanweiß, 1977.  
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 Abb. 4: Francesca Jarbusova, Der 
kleine Wolf. Collage-Fragmente mit Figuren zum Film „Das Märchen der 


































Abb. 10: Der kleine Wolf in der Tür des alten Hauses. Einstellung aus dem Film 












Abb. 12: Frau Reiher und Herr Kranich im Regendunst. Abschluss. Einstellung 




Abb. 13: Juri Norstein, Drehschema der Szene „Der Uhu im Nebel“ aus dem Film 





Abb. 14: Die Begegnung des kleinen Igels mit dem Uhu. Einstellung aus dem 





































Abb. 20: Schema eines Drehtisches, Zeichnung, o. J. 
 
 
Abb. 21: Juri Norstein, Lichtschema bei den Dreharbeiten für die Abendepisode 







Abb. 22:  Juri Norstein, Zeichnung für die Einstellung „Abend“ (Film „Das 












 Abb. 24: Szenen der Episode 
„Ewigkeit“ (Film „Das Märchen der Märchen“), 1979. 
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Abb. 25: Zeichnerin: Francesca Jarbusova, Collage: Juri Norstein. Episode 
„Sonntag“ aus dem Film „Das Märchen der Märchen“, Zelluloid, Papier, 
Deckweiß, Aquarell, 1978, 2000. 
 
 





Abb. 27: Ende der Kriegsepisode. Einstellungen aus dem Film „Das Märchen der 
Märchen“, 1979. 
 
Abb. 28: Das Kind an der Mutterbrust. Einstellung aus dem Film „Das Märchen 
der Märchen“, 1979. 
 
 
Abb. 29: Der kleine Wolf mit den Augen des Kindes gesehen. Einstellung aus 




Abb. 30: Der Junge träumt von der Freundschaft mit den Krähen. Einstellung aus 
dem Film „Das Märchen der Märchen“, 1979. 
 
 
Abb. 31: Der Junge wird von seiner Mutter weggezerrt. Einstellung aus dem Film 




Abb. 32: Francesca Jarbusova, Juri Norstein, Collage aus den Figuren einer nicht 
gedrehten Episode „Das Begräbnis des Vogels“ (Film „Das Märchen der 





Abb. 33: Francesca Jarbusova, Das Begräbnis des Vogels, Skizze, Papier, 





Abb. 34: Der Bär wird vom Fuchs bedroht. Einstellung aus dem Film „Der Fuchs 





Abb. 35: Der Fisch schlägt die Katze. Einstellung aus dem Film „Das Märchen 
der Märchen“, 1979. 
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Abb. 37:  Der Wanderer auf dem Weg. Einstellung aus dem Film „Das Märchen 
der Märchen“, 1979. 
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Abb. 38: Krähen auf dem verschneiten Baum. Einstellung aus dem Film „Der 




Abb. 39: Krähen auf dem verschneiten Baum. Einstellung aus dem Film „Das 





Abb. 40: Krähen vor dem nächtlichen Hintergrund. Einstellung aus dem Film 












Abb. 42: Juri Norstein, Arkadij Tjurin (Regisseure), Einstellungen aus dem Film 
„Der 25-te. Erster Tag“, 1967. 
 
Abb. 43: Kus’ma Petrov-Vodkin, „1918 in Petrograd“ („Die Petrograder 





Abb. 44: Der kleine Wolf vor der beleuchteten Türöffnung. Einstellung aus dem 






Abb. 45: Der Fischer geht aufs Meer. Einstellung aus dem Film „Das Märchen 




Abb. 46: Soldaten ziehen in den Krieg. Einstellung aus dem Film „Das Märchen 
der Märchen“, 1979.  
 
Abb. 47: Herr Kranich fliegt zu Frau Reiher. Einstellung aus dem Film „Frau 








Abb. 49: Der kleine Wolf unter dem Tisch. Anfangsszene aus dem Film „Das 
Märchen der Märchen“, 1979. 
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Abb. 50: Der Hase, obdachlos, im Feld. Einstellung aus dem Film „Der Fuchs 
und der Hase“, 1973.   
 
Abb. 51: Der Hase zu Hause. Einstellung aus dem Film „Der Fuchs und der 
Hase“, 1973.  
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Abb. 52: Fließender Übergang zwischen zwei Sequenzen (Film „Das Märchen 
der Märchen“), 1979.  
 
Abb. 53: Die Einladung zum Tisch. Einstellung aus der 




Abb. 54: Wartende Frauen. Einstellung aus dem Film „Das Märchen der 
Märchen“, 1979. 
Abb. 55: Frau Reiher, alleine und nachdenklich. Einstellung aus dem Film „Frau 





Abb. 56: Der Star verkündet den Frühling. Einstellung aus dem Film „Der Fuchs 







Abb. 57: Panorama des Stocks entlang in die Tiefe. Einstellungen aus dem Film 




Abb. 58: Juri Norstein, Anfang des Filmes „Das Märchen der Märchen“. 




Abb. 59: Der kleine Igel nach der Ankunft beim Bären. Einstellung aus dem Film 
„Der kleine Igel im Nebel“ 1975. 
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Abb. 60: Der kleine Wolf beim Kartoffelholen. Einstellung aus dem Film „Das 
Märchen der Märchen“, 1979. 
 
Abb. 61: Francesca Jarbusova, Phasen des Schilfs auf dem Zelluloid, 1,2,3,4, 
Zelluloid, Tusche, 1974. 
 Abb. 62: Francesca Jarbusova, Phasen des 










Abb. 64: Tanzende Paare über der Stadt. Einstellung aus dem Film „Das Märchen 






 Abb. 65: Marc Chagall, 
Doppelbildniss mit Weinglas, Öl auf Leinwand, 233 x 136 cm, 1917-18, Paris, 
Musée national d’art moderne, Centre Georges Pompidou. 
 
 







Abb. 67: Vitebsk am Ende des 19. Jahrhunderts, Photographie, o.J. 
 
 




Abb. 69: René Magritte, Das Zimmer des Lauschens, Öl auf Leinwand, 38 x 45,8 
cm, 1958, Privatbesitz. 
Abb. 70: René Magritte, Das Grab der Ringer, Öl auf Leinwand, 89 x 117 cm, 
1961, New York, Privatbesitz. 
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Abb. 71: Der Junge lehnt sich an einen Apfel an. Einstellung aus dem Film „Das 
Märchen der Märchen“, 1979. 
 Abb. 72: René 
Magritte, Die schönen Realitäten, Öl auf Leinwand, 50 x 40 cm, 1964, Brüssel-
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Abb. 876. 
Abb. 38: URL: www.youtube.com/watch?v=TJOaEYCX_oc&feature 
(31.05.2009) 
Abb. 39: URL: www.youtube.com/watch?v=1ypUASCFoLA&feature=related 
(30.05.2009) 
Abb. 40: URL: www.youtube.com/watch?v=TJOaEYCX_oc&feature 
(31.05.2009). 
Abb. 41: URL: www.youtube.com/watch?v=1ypUASCFoLA&feature=related 
(30.05.2009) 
Abb. 42: Juri Norstein, Der Schnee auf dem Gras. 2 Bände, Moskau 2008,  Bd. 1, 
Abb. 191. 
Abb. 43:  Juri Norstein, Der Schnee auf dem Gras. 2 Bände, Moskau 2008,  Bd. 1, 
Abb. 188. 
Abb. 44: URL: www.youtube.com/watch?v=1ypUASCFoLA&feature=related 
(30.05.2009) 
Abb.45: URL: www.youtube.com/watch?v=1ypUASCFoLA&feature=related 
(30.05.2009) 
 Abb. 46: URL: www.youtube.com/watch?v=1ypUASCFoLA&feature=related 
(30.05.2009) 
 Abb. 47: DVD „Animationsfilme von Juri Norstein“, Moskau 2004. 
Abb. 48: Juri Norstein, Der Schnee auf dem Gras. 2 Bände, Moskau 2008,  Bd. 1, 
Abb. 401. 
Abb. 49: URL: www.youtube.com/watch?v=1ypUASCFoLA&feature=related 
(30.05.2009) 
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Abb. 50: URL: www.youtube.com/watch?v=TJOaEYCX_oc&feature 
(31.05.2009) 
Abb. 51: URL: www.youtube.com/watch?v=TJOaEYCX_oc&feature 
(31.05.2009) 
Abb. 52: URL: www.youtube.com/watch?v=1ypUASCFoLA&feature=related 
(30.05.2009) 
Abb. 53: Juri Norstein, Der Schnee auf dem Gras. 2 Bände, Moskau 2008,  Bd. 1, 
Abb. 974. 
Abb.54: URL: www.youtube.com/watch?v=1ypUASCFoLA&feature=related 
(30.05.2009) 
Abb. 55: DVD „Animationsfilme von Juri Norstein“, Moskau 2004. 
Abb. 56: URL: www.youtube.com/watch?v=TJOaEYCX_oc&feature 
(31.05.2009) 
Abb. 57: Juri Norstein, Der Schnee auf dem Gras. 2 Bände, Moskau 2008,  Bd. 1, 
Abb. 609-616. 
Abb. 58: Juri Norstein, Der Schnee auf dem Gras. 2 Bände, Moskau 2008,  Bd. 1, 
Abb. 814-819. 
Abb. 59: URL: www.youtube.com/watch?v=1uWjxB2wymo (23.05.2009) 
Abb. 60: URL: www.youtube.com/watch?v=1ypUASCFoLA&feature=related 
(30.05.2009) 
Abb. 61: Juri Norstein, Der Schnee auf dem Gras. 2 Bände, Moskau 2008,  Bd. 1, 
Abb. 357-360. 
Abb. 62: Juri Norstein, Der Schnee auf dem Gras. 2 Bände, Moskau 2008,  Bd. 1, 
Abb. 361. 
Abb. 63: Juri Norstein, Der Schnee auf dem Gras. 2 Bände, Moskau 2008,  Bd. 1, 
Abb. 362. 
Abb. 64: URL: www.youtube.com/watch?v=1ypUASCFoLA&feature=related 
(30.05.2009) 
Abb. 65: Jacob Baal-Teshuva, Marc Chagall, Köln 1998, Abb. S. 99. 
Abb. 66: Juri Norstein, Der Schnee auf dem Gras. 2 Bände, Moskau 2008,  Bd. 1, 
Abb. 772. 
Abb. 67: Jean Michel Foray, Francoise Rossini-Paquet (Hg.), Nationalmuseum, 
Message Biblique, Marc Chagall, Nizza, Paris 2002, Abb. S. 19. 
Abb. 68: Jacob Baal-Teshuva, Marc Chagall, Köln 1998, Abb. S. 201. 
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Abb. 69: Jacques Meuris, René Magritte, Köln 2004, Abb. S. 99. 
Abb. 70: Jacques Meuris, René Magritte, Köln 2004, Abb. S. 98, oben. 
Abb. 71: URL: www.youtube.com/watch?v=1ypUASCFoLA&feature=related 
(30.05.2009) 
Abb. 72: Jacques Meuris, René Magritte, Köln 2004, Abb. S. 96. 
 
Urheberrechte: 
Ich hatte nicht die Absicht, Urheberrechte zu verletzen. Sollte dennoch 
eine Urheberrechtsverletzung bekannt werden, ersuche ich um Meldung 

























Filmographie Juri Norsteins256 
 




Der 25-te. Erster Tag [25-е. Первый день] (1968)  
Zeichentrick, Flachfiguren, 8 Min. 5 Sek.  
Kinder und Streichhölzer [Дети и спички] (1969)257 
Die Schlacht am Flusse Kerženec [Сеча при Керженце] (1971) 
Zeichentrick, Flachfiguren, 10 Min. 12 Sek. 
Der Fuchs und der Hase [Лиса и заяц] (1973) 
Zeichentrick, Flachfiguren, 12 Min. 24 Sek. 
Frau Reiher und Herr Kranich [Цапля и журавль] (1974) 
Zeichentrick, Flachfiguren, 10 Min.  
Der kleine Igel im Nebel [Ёжик в тумане] (1975) 
Flachfiguren, 10 Min. 29 Sek. 
Das Märchen der Märchen [Сказка сказок] (1979) 
Zeichentrick, Flachfiguren, 29 Min. 3 Sek. 
Fuyu no Hi (Ein Wintertag)258 [Зимний день] (2003) 
Flachfiguren, 2 Min. 50 Sek. 
Der Mantel [Шинель] (seit 1981) in Produktion 




Der 25-te. Erster Tag [25-е. Первый день] (1968) 
Zeichentrick, Flachfiguren, 8 Min. 5 Sek. 
Frau Reiher und Herr Kranich [Цапля и журавль] (1974) 
                                                
256 Diese Filmographie beruht auf den Materialien der Internet-Seite www.animator.ru. URL: 
www.animator.ru/db/?p=show_person&pid=71&sp=2 (Mai-Juni 2009). 
257 Die Angaben über die Filmlänge oder die Technik waren nicht immer zu eruieren. Die Filme 
selbst sind teilweise schwer zugänglich.  
258 Juri Norstein war nur für „seine“ Sequenz verantwortlich. Der Regisseur des gesamten, 40 
Minuten langen Films, ist Kihachiro Kawamoto. Insgesamt waren 35 Animationsregisseure aus 
verschiedenen Ländern am Projekt beteiligt. 
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Zeichentrick, Flachfiguren, 10 Min. 
Das Märchen der Märchen [Сказка сказок] (1979) 
Zeichentrick, Flachfiguren, 29 Min. 3 Sek. 
Fuyu no Hi (Ein Wintertag) [Зимний день] (2003) 




Der 25-te. Erster Tag [25-е. Первый день] (1968) 




Zwei Märchen [Две сказки] (1962) 
Zeichentrick, 16 Min. 18 Sek. 
Lebende Zahlen [Живые цифры] (1962) 
Zeichentrick, 9 Min. 31 Sek. 
„Moskvič“ – ein kleines Auto [Москвичок] (1963) 
Puppen, 7 Min. 54 Sek. 
Mister Twister [Мистер Твистер] (1963) 
Zeichentrick, Flachfiguren, 16 Min. 12 Sek. 
Das Märchen über die alte Zeder [Сказка о старом кедре] (1963) 
Puppen mit Realaufnahmen, 18 Min. 18 Sek. 
Achtung! Zauberer in der Stadt! [Внимание! В городе волшебник!] (1963) 
Gemischte Technik.   
Der Linkshänder [Левша] (1964) 
Zeichentrick, Flachfiguren, 42 Min.  
Solch ein Wunder [Вот какие чудеса] (1965)    
Puppen, 9 Min. 31 Sek. 
Wie ein Bauer zwei Generäle ernährte [Как один мужик двух генералов 
прокормил] (1965) 
Flachfiguren, 22 Min. 58 Sek. 
Bonifazius’ Ferien [Каникулы Бонифация] (1965) 
Zeichentrick, 20 Min. 24 Sek. 
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Mein grünes Krokodil [Мой зелёный крокодил] (1966) 
Puppen, 9 Min. 12 Sek.    
Geh hin – weiß nicht wohin… [Поди туда – не знаю куда...] (1966) 
Puppen, 55 Min. 36 Sek. 
Der Fäustling [Варежка] (1967)  
Puppen, 10 Min. 18 Sek. 
So ein Reizker! [Ну и рыжик!] (1967) 
Puppen, 10 Min. 24 Sek. 
Die Legende über den bösen Riesen [Легенда о злом великане] (1967) 
Puppen, 10 Min.  
Der 25-te. Erster Tag [25-е. Первый день] (1968) 
Zeichentrick, Flachfiguren, 8 Min. 5 Sek.  
Der Komödiant [Комедиант] (1968) 
Puppen, 16 Min. 54 Sek.  
Vorsicht, Hecht! [Осторожно, щука!] (1968) 
Puppen, 18 Min. 54 Sek. 
Die Jahreszeiten [Времена года] (1969) 
Puppen, 9 Min. 3 Sek. 
Der geizige Kater [Жадный Кузя] (1969) 
Puppen mit Realaufnahmen, 10 Min. 48 Sek.  
Das Märchen vom Kugelbrot [Сказка про колобок] (1969)  
Puppen, 8 Min. 5 Sek. 
Die Biber folgen der Fährte [Бобры идут по следу] (1970) 
Puppen, 18 Min. 36 Sek.  
Toptygin – der Bärengeneral [Генерал Топтыгин] (1971) 
Puppen, 16 Min. 42 Sek. 
Die Schlacht am Flusse Kerženec [Сеча при Керженце] (1971) 
Zeichentrick, Flachfiguren, 10 Min. 12 Sek.  
Čeburaška [Чебурашка] (1971)  
Puppen, 20 Min. 6 Sek. 
Lošarik – ein Holzkugelpferd [Лошарик] (1971)  
Puppen, 10 Min. 18 Sek. 
Der sehnlichste Wunsch [Заветная мечта] (1972)  
Puppen, 10 Min. 15 Sek. 
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Mama [Мама] (1972)  
Puppen, 9 Min. 48 Sek.  
Ein Neujahrsmärchen [Новогодняя сказка] (1972) 
Puppen, 17 Min. 36 Sek. 
Der Kreuzer „Aurora“ [Аврора] (1973) 
Puppen, 18 Min. 24 Sek. 
Doktor Aibolit und der böse Barmalei [Айболит и Бармалей] (1973) 
Puppen, 16 Min. 42 Sek. 
Der Fuchs und der Hase [Лиса и заяц] (1973) 
Zeichentrick, Flachfiguren, 12 Min. 24 Sek. 
Die Kuckucksuhr [Часы с кукушкой] (1973) 
Puppen, 9 Min. 36 Sek. 
Čičikovs Abendteuer. Zu Besuch bei Manilov [Похождения Чичикова. 
Манилов] (1974) 
Puppen, 10 Min. 
Frau Reiher und Herr Kranich [Цапля и журавль] (1974) 
Zeichentrick, Flachfiguren, 10 Min.  
Die Alte Šapokljak [Шапокляк] (1974) 
Puppen, 19 Min. 48 Sek. 
Zu Besuch bei den Erdgeistern [В гостях у гномов] (1975) 
Puppen, 11 Min. 31 Sek. 
Der kleine Igel im Nebel [Ёжик в тумане] (1975) 
Flachfiguren, 10 Min. 29 Sek. 
38 Papageien [38 попугаев] (1976) 
Puppen, 7 Min. 58 Sek. 
Das alte Haus [Старый дом] (1977) 
Puppen, 9 Min. 6 Sek. 
Das Märchen der Märchen [Сказка сказок] (1979) 
Zeichentrick, Flachfiguren, 29 Min. 3 Sek.  
„Und ihr habt mich wieder…“259 [И с вами снова я ...] (1980) 
Zeichentrick, Flachfiguren, 30 Min. 6 Sek.  
Der Herbst [Осень] (1982) 
                                                
259 Der Titel ist eine Zeile aus dem Gedicht von A. S. Puschkin „Den Freunden“ [Друзьям] (1828). 
Hier angeführt in der Übersetzung von Michael Engelhard.  
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Zeichentrick, Flachfiguren, 42 Min.  
Die Schule der schönen Künste. Die Landschaft mit dem Wacholder [Школа 
изящных искусств. Пейзаж с можжевельником] (1987) 
Gemischte Technik, 29 Min. 23 Sek. 
Die Schule der schönen Künste. Die Rückkehr [Школа изящных искусств. 
Возвращение] (1990) 
Gemischte Technik, 1 St. 7 Min. 41 Sek.   
Fuyu no Hi (Ein Wintertag) [Зимний день] (2003) 
Flachfiguren, 2 Min. 50 Sek. 
 
Vertonung einzelner Rollen: 
 
„Und ihr habt mich wieder …“ [И с вами снова я ...] (1980) 




Gute Nacht, Kleinen! [Спокойной ночи, малыши!] (2000) Regisseur, 
Drehbuchautor, Animation, Produzent.  




Der russische Zucker [Русский сахар] (1994-1995), Regisseur, Drehbuchautor, 
Animation. 










Autobiographie Juri Norsteins260 
 
       In der Kindheit, als ich schwer krank war, hatte ich immer den gleichen 
Traum. In der Finsternis steht wie ein dichtes Rechteck ein Stapel dünnsten 
Papiers etwa einen Meter hoch. Und ich soll, schnell und präzise, Blatt für Blatt, 
den ganzen Stapel auf einen anderen Ort übertragen. Ich bemühe mich, es so 
schnell wie möglich zu machen, der Stapel aber wird um kein Blatt kleiner, und 
der neue Stapel nebenan wird kaum dicker. 
       Später, in der Animation, bei der Arbeit mit dem Pauspapier, auf dem die 
Zusammenstellungen der Bewegungen gezeichnet wurden, kehrte ich öfters zu 
meinem Kinderalbtraum zurück. 
       Geboren  wurde ich 1941, am 15 September, im Dorf Andreevka im Gebiet 
Pensa – in einem Ort für die Evakuierten am Anfang des Krieges. 
       1943 kehrte ich mit meiner Mutter und dem älteren Bruder zurück nach 
Moskau. Meine Mutter, Kričevskaja Basja Girševna, arbeitete zeitlebens in 
Vorschuleinrichtungen: in der Krippe, im Kindergarten, auf dem Bahnhof im 
„Zimmer der Mutter und des Kindes“. 
       Der Vater – Norstein Berko Leibowitsch, Einrichter der 
Holzverarbeitungsmaschinen. Er starb, als ich 14 war. Ich hatte nicht die Zeit, ihn 
wirklich nah kennen zu lernen. Erzählungen nach war er eine interessante 
Persönlichkeit. Ohne Ausbildung kannte er höhere Mathematik, hatte ein 
absolutes Gehör und ein herausragendes musikalisches Gedächtnis. Er pfiff 
auswendig Wagner und Schubert. Ich glaube, dass mein älterer Bruder Garik, der 
in Musik unterrichtet wurde und später Geigenrestaurator wurde, die Fähigkeit 
zum  Handwerk vom Vater geerbt hatte.  
       Die Mutter hatte keine besonderen Begabungen, nur dass sie gut kochen 
konnte und ihre Kinder von den Schrecken des Lebens schützte – auf der Straße 
wurde ich dauernd an meine jüdische Herkunft erinnert. 
       Ich lernte, machte das Abitur, wobei in den letzten zwei Schuljahren der 
Unterricht an einer Kunstschule  hinzukam. In die gleiche Kunstschule ging, wie 
sich später herausstellte, meine zukünftige Frau Francesca Jarbusova.  
       Ich arbeitete in einer Möbelfabrik. 
                                                
260 Vgl. Norstein, Jarbusova 2006, 226; Norstein 2008, 11. 
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       1959 begann ich mit dem zweijährigen Kurslehrgang für Animationskünstler 
bei dem Filmstudio „Sojusmultfilm“, wo ich 1961 zu arbeiten anfing. 
       Obwohl ich im Filmstudio viele bemerkenswerte Regisseure getroffen habe – 
es sind Cehanovski und Hitruk, Atamanov und Kačanov, Ivanov-Vano, Dežkin, 
Polkovnikov und viele andere - war der Drang, das Studio zu verlassen, genau so 
stark wie meine Abneigung gegen die Animationskunst, weil ich davon träumte, 
mich der Malerei zu widmen. 
       Meine Versuche, in eine Kunstakademie aufgenommen zu werden, endeten 
mit einem vollen Fiasko. Als ob das Schicksal selbst mir den Platz im Leben 
zuwies. Sechs Bände Eisenstein haben ihr zerstörerisches Werk vollbracht – ich 
„fieberte“ für die Regieführung. Im Studio lernte ich meine zukünftige Frau und 
Trickfilmzeichnerin Francesca Jarbusova kennen, was die Geburt zweier Kinder 
zur Folge hatte, Borja und Katja, sowie die Entstehung gemeinsamer Filme – Der 
Fuchs und der Hase, Frau Reiher und Herr Kranich, Der kleine Igel im Nebel, 
Das Märchen der Märchen, des nicht beendeten Films Der Mantel und eines 
Kurzfilms Der Wintertag. (Mit anderen Regisseuren arbeitete Francesca an den 
Filmen Die kleine Lokomotive aus Romaschkowo, Das weiße Pelzchen, Der kleine 
Igel aus Knete, Der kleine Ball und der Junge u.a.) 
       Meine Lehrer: die Höhlen Altamira und Lascaux, der Erlöser von Andrej 
Rublev, die letzte Skulptur von Michelangelo Pieta Rondanini, Las Meninas von 
Velázquez, der späte Goya, Die Heimkehr des verlorenen Sohnes von Rembrandt, 
Van Gogh, das Musorgski-Porträt von Repin, Pavel Fedotov, Chardin, Millet, die 
russische und europäische Avantgarde, der Film Atalanta von Jean Vigo, der 
Sechsbänder von Eisenstein.  
       Aber die großartigsten Lehrer sind meine Enkelkinder und Kinder im 
Allgemeinen. Im Betrachten ihrer von Treuherzigkeit erfüllten Lächeln, ihrer 
zarten engen Schultern, umrandet von kleinen Hemdchen, versteht man, dass die 






Autobiographie Francesca Jarbusovas261 
 
       Mein Vater, Alfred Luk’janovič Jarbus, war bedeutender Wissenschafter, er 
beschäftigte sich mit der Physik des Sehens. Er arbeitete im Forschungsinstitut für 
Probleme der Informationsvermittlung, im Labor für Biophysik des Sehens. 
Bekannt wurde er durch das Buch „Die Rolle der Augenbewegung im Prozess des 
Sehens“. 
       Meine Mutter, Šlagovskaja Evgenija Ioganessovna, war deutscher 
Abstammung. Ihr Vater hatte eigene Läden in Moskau, betrieb Handel. 
       Ich wurde in Alma-Ata geboren, in der Evakuierung, am 13. Oktober 1942. 
       1943 kehrte ich mit meiner Mutter zurück nach Moskau. 
       Mein Vater war an der Front. 
       Ich besuchte eine allgemein bildende Schule. Parallel dazu besuchte ich ab 
1955 eine Kinderkunstschule.  
       Im Jahre 1961 begann ich das Studium der Malerei an der Staatlichen 
Hochschule für Kinematographie (VGIK).  
       Die damaligen Professoren waren bekannte Maler: Pimenov, Jakovlev, Špinel. 
Animation wurde von dem ältesten Trickfilmregisseur Ivanov-Vano unterrichtet. 
Mein Diplomprojekt waren die Skizzen zum Stück von Maeterlinck „Der blaue 
Vogel“. Ich wurde diplomierte Trickfilmzeichnerin. 
       Ab dem Jahre 1965 begann ich im Studio „Sojusmultfilm“ zu arbeiten, wo ich 
meinen zukünftigen Mann Juri Norstein kennenlernte. Mit ihm habe ich als 
Trickfilmzeichnerin meine wichtigsten Arbeiten gemacht: „Der Fuchs und der 
Hase“, „Frau Reiher und Herr Kranich“, „Der kleine Igel im Nebel“,  „Das 
Märchen der Märchen“ und den unbeendeten Film „Der Mantel“. 
       1968 wurde mein Sohn Boris geboren. 
       1970 wurde meine Tochter Katja geboren. 
       Sie haben selber schon Kinder. 
       Die restliche Biographie ist in unseren – meinen und Juras – Filmen, in 




                                                




       Die Arbeit behandelt alle Aspekte des Raumes und des Räumlichen in den 
Filmen von Juri Norstein. Besonderes Augenmerk liegt auf dem Film „Das 
Märchen der Märchen“, wobei dieser im Kontext des Gesamtwerks des 
Regisseurs betrachtet wird.  
       Der erste Teil der Arbeit ist den imaginären Räumen gewidmet: es werden 
verschiedene intermediale Beziehungen der Filme festgehalten und kritisch 
hinterfragt. Der Schwerpunkt der Untersuchung liegt dabei auf der Literatur: das 
Verhältnis zu den literarischen Vorlagen der Filme, direkter oder indirekter 
Rekurs auf andere literarische Texte werden in Bezug auf ihre Bedeutung für das 
endgültige Erscheinungsbild der Filme analysiert. Dabei zeigt sich, dass Juri 
Norsteins Filme aus der Fülle der Eindrücke, sowohl intellektueller als auch 
emotionaler Natur, und nicht unter dem direkten Einfluss bestimmter Werke 
entstanden sind. Rezeptionsmechanismen, die als paradigmatisch gelten können, 
werden als Fallbeispiele vorgestellt.   
       Ein eigenes Kapitel wird den technischen Aspekten gewidmet, wobei die 
Frage nach möglichen Vorläufer-Verfahren diskutiert wird. 
       Im zweiten Teil der Arbeit wird der Versuch einer stilistischen Anordnung 
der Filme in Beziehung zueinander unternommen. Der Fokus liegt dabei auf der 
Raumorganisation innerhalb einzelner Einstellungen. Als Instrument stilistischer 
Analyse dienen die von Heinrich Wölfflin entwickelten kunstgeschichtlichen 
Grundbegriffe, wobei diese klassische Methode sich bei ihrer Anwendung auf ein 
anderes, nicht primär implizites Medium als durchaus brauchbar erwies. Weitere 
vom Medium bedingte Aspekte, wie Montage oder Kamera- und 
Figurenbewegung, wurden bei der Analyse ebenfalls berücksichtigt. 
       Im Weiteren wird in aller Kürze auf die möglichen Einflüsse aus den 
Bereichen Spielfilm und Malerei eingegangen.   
       Diese verschiedenen Annäherungen an den Begriff „Raum“ zeigten, wie breit 
er aufgefasst werden muss: zum einen geht es um imaginäre Räume, die in den 
Filmen unsichtbar anwesend sind, zum anderen um die Wege, den Raum auf dem 
Bildschirm zu materialisieren. Unter den materialisierten Räumen wird sowohl die 
Raumorganisation innerhalb einzelner Einstellungen, als auch deren Verhältnis zu 
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einander und schließlich deren Auswirkung auf den gesamten filmischen Raum 
verstanden. Die Wechselbeziehungen aller Art – sowohl zwischen den einzelnen 
Räumen, als auch zu den handelnden Figuren oder der Kamera – wurden dabei 
aufgezeichnet und analysiert. Es wird offenkundig, wie fest verwoben alle 
filmischen Elemente sind, so dass der jeweilige Raum nur als Teil dieses Gefüges 
charakterisiert werden kann.  












































   
Ausbildung 
 
1998 AHS-Matura, Wien. 
1999-2005 Studium der Translationswissenschaft, Uni Wien (mit 
Auszeichnung abgeschlossen). Sprachkombination: Russisch, Deutsch, 
Englisch. 
2003 bis dato  Studium der Geschichte, Uni Wien, schreibe Diplomarbeit. 
2004-2009 Studium der Kunstgeschichte, Uni Wien. 




Russisch (Muttersprache), Deutsch (Bildungssprache), Englisch, Französisch       




Abwechselnd als Übersetzerin, Dolmetscherin, Sachbearbeiterin, Bürokraft, 
freiberuflich und angestellt.   
Zusatzqualifikation: Mutter. 
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